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Resumen 
 
Este trabajo busca explicar el funcionamiento de la retórica de la ironía en el discurso 
verbal del grupo humorístico Les Luthiers, fundamentalmente desde la propuesta teórica de 
Schoentjes (2003) y Ducrot (1988). En un primer capítulo da cuenta de una mirada al grupo 
argentino y formula precisiones sobre los conceptos de humor y de ironía con él 
relacionados. En el segundo, aborda la ironía en los primeros niveles del texto (fonología y 
fonética); en el tercero trata de la ironía en los fueros de la Pragmática; en el cuarto busca 
analizar la ironía en las superestructuras textuales y en el quinto recoge las conclusiones 
más importantes. En cuanto a lo metodológico, procede con mirada cualitativa y 
hermenéutica sobre el análisis de una muestra de grabaciones del grupo recogidas en 
diversos videodiscos digitales. Terminado dicho recorrido, concluye el trabajo que la 
retórica de la ironía en el discurso verbal de Les Luthiers funciona como infortunio 
pragmático con réplicas en todos niveles del texto y el discurso.  Este infortunio (al que 
incluso se le podría llamar –por su fuerza argumentativa– retórico) consigue la adhesión de 
una comunidad discursiva, de suyo extensa, gracias a la carnavalización de los lenguajes y 
visiones de mundo que allí se comprometen.  
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Introducción 
 
 
El presente trabajo se inspira en una de las tantas preguntas simples que provocan 
respuestas no tan simples: ¿qué tiene un chiste que hace reír?, cuestión que en un primer 
momento parecería fluctuar entre lo filosófico y lo tonto, entre lo exegético y lo absurdo, 
entre lo existencial y lo ridículo. Sin embargo ahora, luego de haber vislumbrado los 
primeros horizontes de la pragmática y de la sociolingüística [aquellos que fueron abiertos 
por las elucidaciones de Wittgenstein (1988), Austin (1962), Searle (1965) y Grice, (1983) 
o por las investigaciones de Labov (1969), Fishman (1994), Hymes (1971), Gumperz 
(1964) y Bernstein (1989)], podríamos barruntar algunas respuestas a esa pregunta, sobre 
todo después de haber conocido el humor de Les Luthiers, tan inmune a la repetición o al 
olvido y cuando otra acaso más ingenua nos carcome: ¿qué tienen las obras de este grupo 
que nos siguen haciendo reír?  
 
Precisamente, aunque el fenómeno resulte más bien complejo y un tanto huérfano de 
investigaciones, unas primeras pistas pueden extrapolarse desde las disquisiciones que en lo 
literario exploró Bajtin (2003) acerca del carnaval, gracias a las cuales las obras del grupo 
argentino vendrían a ser una prueba fehaciente del poder destabuizador (y, a la larga, 
emancipador) del humor. Indudablemente, ese carnaval –en nombre de la palabra bivocal 
de la ironía– hará temblar los roles y las leyes de los juegos de lenguaje. Otras canteras que 
hábilmente explotará la ironía para conseguir la presea perlocutiva del humor vendrán 
relacionadas con la teoría de los infortunios de Austin, los postulados de Searle (1990) en 
cuanto a las condiciones de adecuación de los actos ilocucionarios, las muy bien 
parceladas máximas conversacionales de Grice (1983), las múltiples posibilidades léxicas 
que abordaron los miembros del Oulipo (Ouvrier de Litterature Potentielle), la 
caracterización del pidgin desde la óptica sociolingüística de Haugen (1974) y las 
relaciones entre locutor e interlocutor en los marcos de enunciación y comunicación, según 
Martínez (2001, 2004, 2005 y 2006). Hallazgos concomitantes a tales exploraciones 
tendrán que ver con la manipulación de pares mínimos fonológicos, morfemas, 
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modalizadores, jitanjáforas, metátesis, calambures, paronomasias, onomatopeyas, 
retruécanos, lipogramas, anacronismos, anfibologías, tautogramas, traducciones 
homofónicas y otros tantos fenómenos lingüísticos, declarados en buena parte por Carlos 
Núñez, miembro del grupo, en su libro Los juegos de Mastropiero (2007). Como puede 
presentirse, tales fenómenos tendrán a la ironía por titiritera. En ella se funden buena parte 
de las razones que pretendemos barajar en este trabajo y con las que podríamos acercarnos 
a la respuesta de aquella simple pregunta. Naturalmente, no sólo motivos personales nos 
llevan a adelantar la investigación. Esta inquietud se inscribe en el marco de 
preocupaciones académicas más amplias, como aquella que motiva las investigaciones 
humanísticas en cuanto al uso de la lengua en el contexto social, línea que recoge la 
Maestría en Lingüística de la Universidad Tecnológica de Pereira y a la que busca 
responder en uno de sus objetivos específicos: “Proporcionar a los estudiantes los medios 
teóricos para comprender, investigar y explicar las distintas problemáticas que conlleva el 
estudio de la lengua tanto en su fase de sistema formal como en su uso contextual”. Se 
advierte, entonces, que el intento de acercarnos a la obra de un grupo humorístico 
ampliamente conocido en el ámbito hispanoamericano, en virtud de haber consolidado por 
más de cuarenta años una propuesta bien particular en cuanto al uso del lenguaje, puede 
abrir la puerta al abordaje de fenómenos concomitantes en planos más locales.  
 
He ahí la génesis de este proyecto que busca la explicación del funcionamiento de la 
retórica de la ironía en el discurso verbal de Les Luthiers. Tal acercamiento viene 
apalancado desde la propuesta teórica de Schoentjes (2003), que subsume, a su vez, los 
aportes de Kierkegaard (1841), Victoria (1941), Jankélévitch (1950), Muecke (1976), 
Berrendonner (1987), Sperber y Wilson (1981), Haverkate (1985), Ducrot (1988), Fish 
(1992), Pinto (1992), Alba (1996), de Man (1996), González (1996), Vega (1996), Torres 
(1999), Hazlitt (2002), Casares (2002), Valbuena de la Fuente (2002) y Hutcheon (2003), 
entre otros. A modo de hipótesis, podría pensarse que, amén de sus alcances pragmáticos, 
se agreguen los argumentativos y, quizás mejor, los retóricos, recuperados de sus fuentes 
nutricias griegas y latinas por Perelman (1997) y por el mismo Watzlawick (1994a), 
muchos pasos más allá de las tradicionales concepciones que han atomizado a la retórica 
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antigua como simple colección de ornatos que habitan una elocutio. De hecho, así lo han 
entendido Booth en La retórica de la ironía (1986) y mucho más allá, el ya citado 
Schoentjes (2003) con su Poética de la Ironía, puntos de anclaje indispensables para todo 
proyecto que –como este– intente describir el funcionamiento de la ironía en un discurso 
determinado.  
 
Obviamente, a estas alturas del análisis, pensar la retórica de la ironía en toda la extensión 
del discurso de este grupo argentino supondría un estudio tan detallado que superaría las 
posibilidades de un proyecto como este, por lo cual será preciso recortar las aspiraciones al 
verbal, sin olvidar que otros como el musical y el histriónico engendran otras formas de 
ironía igualmente significativas1. Se parte, así, de la pregunta cómo funciona la retórica de 
la ironía en el discurso verbal de Les Luthiers, desde la base de cuestiones orientadoras 
que, a su vez, regirán la producción de las primeras secciones de este proyecto 
investigativo, tales como: ¿cuál es el comportamiento de la ironía en los niveles fonológico, 
fonético, morfosintáctico y semántico en la obra de Les Luthiers?, ¿cuáles son sus alcances 
pragmáticos? y ¿cómo opera dicha ironía en el nivel superestructural de los textos?  
 
Así las cosas, desarrollaremos el siguiente derrotero: En un primer capítulo de aspectos 
liminares daremos una mirada al grupo argentino y formularemos algunas precisiones sobre 
los conceptos de humor y de ironía con él relacionados. En el segundo, abordaremos la 
                                                 
1 Por ejemplo, un periplo por la ironía en el ámbito musical podría lograrse de la mano del libro de Benet 
Casablancas Domingo (2000); en él se pasa revista a diversas expresiones de la ironía en un vasto corpus de 
obras musicales desde “Ein Musikalischer Spass” de Mozart y la ópera “Falstaff” de Verdi hasta temas 
instrumentales contemporáneos. Más aún, esta obra podría impulsar un trabajo comparativo entre las primeras 
propuestas instrumentales de Les Luthiers (por ejemplo, entre el “Blues de Tarzán”, “El alegre cazador que 
vuelve a casa con un fuerte dolor acá” o “Sobre las olas”) y los experimentos extremos de John Cage (“4 33”, 
“30 pieces for 5 orchestras” o “John Cage meets Sun Ra”). Para el ámbito de la expresión oral, podría trazar 
un derrotero importante la investigación El tono irónico: estudio fonopragmático (Padilla, 2004) y para el del 
manejo histriónico, trabajos como el de Pavía (2005), El cuerpo y el comediante: Chaplin y Keaton, ya que 
recurrentemente el grupo argentino explota todas las posibilidades de la mímica; para este caso, la pieza clave 
sería “Kathy, la reina del Saloon” (1977). Muy seguramente para este último caso las investigaciones de 
Fernando Poyatos (1994c), condensadas en el tercer volumen de La comunicación no verbal: Nuevas 
perspectivas en novela y teatro y en su traducción, podrán servir de baluarte teórico; sobre todo, los capítulos 
3 (Sonido y silencio del texto: presencia y ausencia de lenguaje, paralenguaje y sonidos extrasomáticos en la 
lectura y en el escenario) y el 4 (La kinésica y los demás signos visuales en narrativa y teatro: el personaje 
ante el lector y el espectador).  
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ironía en los primeros niveles del texto; este capítulo contemplará tres grandes apartados: 
La risa de labios para adentro (un acercamiento al fenómeno de la mano de la variación 
fonética, a partir del aprovechamiento de los pares mínimos fonológicos, la paronomasia, la 
metátesis, el calambur, la transformación-traducción lipogramática y la jitanjáfora), Del 
morfema al burlema (una expedición hacia la morfología como eje estructural de la 
Gramática, a través de la ironía de Les Luthiers) y El pidgin se hizo ironía (una mirada 
global a los fenómenos anteriores, a partir de la construcción de un pidgin en la obra “Les 
Nuits de Paris”). El capítulo tercero tratará de la ironía en los fueros de la pragmática; 
también se desarrollará en tres momentos: La ironía de lo transgredido (un análisis 
pragmático de un juego del lenguaje en la entrevista que antecede a la canción “Las Voces 
Unidas”), El vía crucis de Don Rodrigo, según Austin y Searle (un rastreo de los infortunios 
de algunas emisiones realizativas en la obra “Cantata del Adelantado Don Rodrigo Díaz de 
Carreras”) y La modalidad de la ironía o la ironía de la modalidad (un análisis del 
comportamiento argumentativo de modalizadores aléticos, doxásticos y deónticos en el 
bolero “Perdónala”). El capítulo cuarto buscará analizar la ironía en las superestructuras 
textuales y vendrá desglosado en dos partes: ¡El asedio al rey! (un análisis de jugadas 
maestras de la ironía de Les Luthiers en los marcos enunciativo y comunicativo del texto 
radial “Usted”) e Ironías a contracorriente (un acercamiento a la ironía en el texto 
“Actualidad Latinoamericana” desde la perspectiva discursiva del lenguaje y dialógica del 
discurso de María Cristina Martínez). Cumplido este recorrido, el capítulo quinto recogerá 
los avances más significativos de los anteriores y definirá a modo de conclusión los más 
puntuales hallazgos en cuanto a la presencia y caracterización de la retórica de la ironía en 
el discurso verbal del grupo argentino. 
 
En cuanto al método, si bien –como lo advierte Moreno Fernández (1990: 109-112)– la 
investigación en estos campos ha mostrado su preferencia por el análisis cuantitativo y una 
marcada actitud positivista se ha impuesto a la hora de ilustrar toda clase de observaciones 
o de sugerir un nuevo concepto, para este proyecto adoptaremos un énfasis en el análisis 
cualitativo y nos dejaremos llevar por una postura hermenéutica que –según el autor– 
conciba los datos individuales como “significativos por derecho propio, al margen de que 
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admitan ser organizados en escalas o agrupaciones de índole diversa” (ibíd., 110). Tal 
elección concuerda por entero con los propósitos de esta investigación, determinada por la 
naturaleza del objeto que se estudia y ajustada a las necesidades de quien quiere validar una 
primera aproximación a un fenómeno complejo que aún no registra significativas 
investigaciones precedentes2. En virtud de esto, se tratará de rastrear en obras diversas del 
grupo, la presencia de marcas textuales significativas para cada núcleo temático esbozado 
para luego frotarlas sobre el lecho teórico de este saber disciplinar hasta ver cómo afloran 
en ellas las vetas de un humor que se aprovecha de todas las dimensiones del texto y del 
discurso. El corpus empleado ha sido tomado directamente de materiales audiovisuales que 
han recogido las presentaciones del grupo en diversos países. Aunque el cruce de 
referencias a otras obras del grupo será inevitable, puede declararse desde ahora el siguiente 
listado de textos en torno a los cuales gravitarán los análisis aquí desarrollados: 
No. Obra Concierto Año de 
grabación 
Fuente 
1. Kathy, la reina del salón Grandes hitos 1995 Dvd 
2. Radio Tertulia III Todo por que rías 2000 Dvd 
3. Himnovaciones Bromato de armonio 1998 Dvd 
4. Les nuits de Paris  Humor, dulce hogar 1986 Dvd 
5. Lazy Daisy Grandes Hitos 1995 Dvd 
6. El negro quiere bailar  Les Luthiers unen canto con 
humor  
1994 Dvd 
7. El rey enamorado  Les Luthiers hacen muchas 
gracias de nada 
1980 Dvd 
8. Ya no te amo, Raúl Los Premios Mastropiero 2008 Dvd 
9. El valor de la unidad Humor, dulce hogar 1986 Dvd 
10. Cantata de Don Rodrigo Díaz de 
Carreras 
Mastropiero que nunca. 1979 Dvd 
11. Perdónala Les Luthiers unen canto con 
humor 
1994 Dvd 
12. Usted Mastropiero que nunca 1979 Dvd 
13. Noticiarios Cinematográficos Volumen 3 1973 Dvd 
 
                                                 
2 A última hora hemos conocido la existencia de dos trabajos a los cuales nos resultó imposible acceder. El 
primero es un artículo de Graciela Castro de Anastasi: “El valor de la palabra en el arte del humor sobre 
textos del conjunto músico - oral Les Luthiers”, publicado en Anales del Instituto de Lingüística, Vol. 11, 
1983. El segundo es una tesis de Maestría en Análisis del Discurso de la Universidad de Buenos Aires, 
adelantada por Bernardo Suárez, intitulada “Detrás de la risa. Análisis de los dispositivos discursivos 
utilizados como generadores del efecto cómico en la obra de Les Luthiers”, 2001. Este proyecto fue 
anunciado en http://www.fortunecity.com/ victorian/bacon/1244/humor.html y luego fue declarado como 
concluido en el currículum de su directora, María Marta García Negroni en 
http://www.sicytar.secyt.gov.ar/busqueda/prc_imp_cv_int?f_cod =0000593460.  
 9
De todos modos, no podríamos cerrar esta antesala sin confesar el mayor de los peligros al 
que se puede enfrentar un trabajo sobre este tema. Berrendonner (1987: 143) nos advierte: 
“hacer de la ironía un objeto de estudio lingüístico es una empresa que no está libre de 
riesgos: los discursos más agradables, bajo la tortura del análisis, pronto dejan de ser 
agradables, y se empañan en proporción con su resistencia. En este juego, el lingüista 
enseguida queda como el que incorregiblemente echa a perder las buenas palabras”. 
Esperamos que después de la travesía aquí iniciada, la contemplación del fenómeno a través 
de los prismas teóricos elegidos no eche a perder en los lectores de este trabajo las buenas 
palabras de Les Luthiers y no les apague la curiosidad por indagar acerca de lo que tiene su 
ironía que hace reír.  
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Aunque el sol ya se escondió 
no esperes que yo me vaya; 
amante fiel como yo 
otro no, no creo que hai...ga. 
 
Porque ya es noche cerrada 
tú ni siquiera me ves. 
Me encontrará la alborada 
aquí, rendido a tus pies...es. 
 
Tengo sueño, es mediodía, 
quema el sol; pues bien, me iré. 
Mas tu recuerdo, alma mía, 
me seguirá donde esté...aah. 
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1. Aspectos liminares 
 
 
Antes de internarnos en nuestro estudio, procuremos un acercamiento al grupo objeto de 
estudio y formulemos algunas reflexiones respecto de la relación causa-efecto que 
advertimos entre ironía y humor a lo largo de su obra.  
 
1.1 Una mirada al grupo Les Luthiers 
 
 ¿Sabía usted que los compositores trabajan con muy pocos 
elementos, sólo siete notas, incluso en los países ricos? 
Jorge Maronna y Daniel Samper 
 
Paradójicamente, elaborar una reseña de Les Luthiers puede resultar más difícil que 
adelantar un estudio sobre su obra, en razón de los extensos y bien cuidados trabajos de 
Daniel Samper (1991 y 20073) y de Sebastián Masana (2005), sin contar los gigabytes de 
información recopilada en las numerosas páginas de internet que se ocupan del asunto. Sin 
embargo, digamos grosso modo que el Conjunto de Instrumentos Informales Les Luthiers 
fue fundado por Gerardo Masana el 20 de septiembre de 1967 en Buenos Aires, como 
disidencia de I Musicisti, una original agrupación que incorporaba desde tres años atrás 
instrumentos exóticos a la interpretación vocal-instrumental de libretos humorísticos en los 
formatos tradicionales de la música culta. Sobre el nombre, Casares (1961: 133) anota que 
la voz ‘luthier’ se deriva de ‘luth’ (laúd) y significa propiamente “constructor de laúdes”. 
Sin embargo –apunta el autor– se extendió su significado para designar a todo constructor 
de instrumentos de arco. En el caso de este grupo, vale la pena recordar que desde sus 
inicios se ha caracterizado precisamente por la construcción de sus propios instrumentos, 
como el gom-horn, fabricado con un trozo de manguera y una boquilla de corneta; el 
                                                 
3 Esta última versión de Ediciones B de Barcelona se publicó en conmemoración del cuadragésimo 
aniversario del grupo y sumó algunos contenidos diferentes y actualizados (sobre todo en cuanto a 
información de obras e instrumentos) a los que traía la de 1991, impresa en Ediciones de la Flor, Buenos 
Aires. Sólo cierta parte se elimina por completo: la que tiene que ver con los juegos del lenguaje, pues Núñez 
la perfeccionó en su texto “Los juegos de Mastropiero” (2007).  
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tubófono parafínico cromático, construido con tubos de ensayo; la manguelódica, una 
armónica con teclado y cámara de aire; el bass-pipe, grave instrumento de viento fabricado 
con tubos de cartón, entre tantos otros4. Sobre tal etimología, Daniel Samper (2007: 14), en 
su libro Les Luthiers de la L a la S, apunta jocosamente:  
¿Por qué un nombre tan extraño, que incluye dos eses que no se pronuncian, una u que se 
pronuncia como fuera hija bastarda de la i y una hache que no modifica la pronunciación de 
la te? Según todas las reglas de la lógica, un grupo dedicado al humorismo musical que 
escoja semejante nombre está condenado al más calamitoso fracaso. Pero una vez más se 
demuestra que la lógica no existe. Con tan pesada cruz a cuestas, Les Luthiers no sólo no 
han fracasado sino que, casi un cuarto de siglo después de haberse ungido con nombrecito 
tal, han logrado incorporarlo a la lengua española y hacerlo suyo. Luthier, en francés, es el 
artesano que fabrica instrumentos musicales. Viene de luth, que significa laúd, y 
posiblemente –digo yo– de hier, que significa ayer: el que manufacturaba instrumentos 
musicales antaño.  
 
Más adelante, el mismo autor apunta que cuando en octubre de 1980, una revista les pidió 
su vocabulario preferido de la A a la Z, al tropezar con la L, sus integrantes acuñaron la 
siguiente definición para ‘Luthier’: “Señor de smoking que realiza espectáculos de música-
humor valiéndose de instrumentos informales fabricados por él mismo. Por extensión: 
artesano que construye o repara instrumentos musicales” (ibíd., 15). Hoy, casi cuarenta y 
dos años después, Les Luthiers consiguen cifras impresionantes: más de 33 producciones 
para el espectáculo, 10 discos compactos, 12 videodiscos digitales, más de 167 obras, 35 
instrumentos fabricados y cerca de 600 conciertos en teatros de Brasil, Colombia, Cuba, 
Chile, Ecuador, España, Estados Unidos, Israel, México, Perú, Paraguay, Uruguay y 
Venezuela. A continuación, incluimos sucintamente informaciones sobre sus integrantes, 
tomadas de una de las tantas páginas de internet5 que se ocupan de su trayectoria 
(http://www.lesluthiers.org):  
 
                                                 
4 Información completa de sus instrumentos puede leerse en Samper (2007: 227-247), Masana (2005: 139-
152) y en las diversas páginas web que más adelante señalaremos; entre ellas destacamos www.lesluthiers.org 
en la que se incluyen videos inéditos en los que Carlos Núñez y Jorge Maronna explican la construcción y 
funcionamiento de muchos instrumentos.  
5 Citemos algunas: www.lesluthiers.com, www.gerardomasana.com.ar, www.ernestoacher.com, 
www.leslu.com.ar, www.lesluthiers.es, www.mastropiero.net, www.lesluthiers.org, www.peseatodo.com.ar; 
incluso en la página web del autor de esta tesis: www.geocities.com/maincaro.  
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Carlos López Puccio es Licenciado en Dirección Orquestal y docente universitario. Aparte 
de la interpretación vocal y de los arreglos instrumentales, interviene en la ejecución de 
violín, teclados, bajo y contrabajo. Se define a sí mismo de la siguiente manera:  
 
Soy de entre mis compañeros el único que no ha sufrido tantos desvíos universitarios en el 
sentido tradicional. En efecto, mientras todos ellos llegaron a la música con exclusividad 
después de un largo proceso de compartirla con sus respectivas carreras, yo sufrí un desvío 
tardío y comencé a compartirla con la Ingeniería dos años después de iniciar mis estudios 
de dirección orquestal en la Universidad de La Plata. Finalmente, y luego de larga lucha, 
regresé definitivamente a mi primer amor. Por esa feliz coincidencia de músico y luthier, 
soy de aquellos a los que menos cuesta mantener sus ocupaciones fuera del conjunto que, 
obviamente, son musicales. Así es como alterno mi trabajo en el conjunto con la docencia y 
con la dirección de mi coro favorito: Estudio Coral de Buenos Aires. Creo que mi caso es 
aleccionador para aquellos que piensan que de la música seriamente hecha no se puede 
vivir. Tienen razón. 
 
Carlos Núñez Cortés es doctor en Química, concertista de piano, compositor y arreglista. 
En el grupo ejecuta el piano y todo tipo de teclados, además de buena parte de los 
instrumentos informales como el yerbomatófono d'amore, el xilófono, el tubófono 
parafínico cromático; en lo vocal asume los registros más agudos y en la actuación se 
posesiona de personajes de alta exigencia histriónica. Ha escrito Los juegos de 
Mastropiero: palíndromos, retruécanos y demás yerbas en Les Luthiers (2007) y en 
compañía de Tito Narosky Cien caracoles argentinos (1997). Se autodescribe así:  
  
Tenía 19 años y cursaba mi segundo año de facultad, cuando una vez frente a un intrincado 
enunciado de análisis matemático (esos descubiertos por sabios enemigos), pensé que lo 
recordaría con más facilidad si le acoplaba una melodía cantable. Así lo hice... ¡y resultó! 
Claro que aquello sólo fue una pequeña trampita mnemotécnica. Pensé entonces si no podía 
ponerle música a todo un problema matemático. A todo un teorema, digamos. Entonces fui 
a mi biblioteca, desempolvé el Repetto, Linskens y Fesquet, ubiqué el teorema de Thales y 
le puse música. Al día siguiente les canté mi teorema a un grupito de locos lindos del coro 
de Ingeniería. Me lo festejaron. Así entré en Les Luthiers. 
 
Daniel Rabinovich es notario, guitarrista, percusionista y cantante. Se destaca por su 
facilidad para la actuación y la improvisación, a tal punto que en muchas ocasiones ha 
hecho reír a sus compañeros en el escenario con sus intervenciones creativas inesperadas. 
Entre otros instrumentos, toca el trombón, la percusión, la flauta, la guitarra, el latín y el 
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yerbomatófono d’amore. Ha escrito los libros Cuentos en serio (2003) y El silencio del 
final: Nuevos cuentos en serio (2004). Esto escribe de sí mismo:  
 
Tengo una esposa, Susana, y dos hijos, Inés y Fernando. Me gustan (entre otras cosas) 
Bach, Verdi, Chico Buarque, Woody, la pizza, la nata con pan, el campo, el billar a tres 
bandas, el rugby, los autos, el Club Atlético Independiente, los perros Boxer y hacer fuego 
abajo de la carne cruda. Fui notario en una época. No me gustó estudiar. Tampoco me 
gustan la carne picada ni, paradojas de la vida del artista, los aviones. Nací en Buenos 
Aires, pero parte de mi infancia transcurrió en Mendoza y algunos de mis afectos están 
desperdigados por el mundo: España, Colombia, New York, México, Carlos Casares, Punta 
de Este... Amo a Les Luthiers. Lo integro desde su creación al igual que I Musicisti; de vez 
en cuando (como hobby) toco con ellos. Puede decirse que soy un “bon-vivant”. Y hasta 
puede que sea cierto. 
 
Jorge Maronna es compositor y guitarrista. Ha escrito con Daniel Samper Pizano varios 
libros de humor: Cantando bajo la ducha (1994), El sexo puesto (1997), Confesiones de un 
espermatozoide (1997), De tripas corazón: Una novela verracamente espiritual (1999), El 
tonto emocional: un novelón para espíritus selectos (1999), Parapapá (2008); y con Luis 
María Pescetti la novela hipertextual Copyright (2001). Su especialidad se ubica en la 
ejecución de instrumentos de cuerda (especialmente la guitarra, el bajo, el cello y el famoso 
lirodoro) y en cuanto a la interpretación vocal se ocupa de los registros más bajos. De sí 
mismo declara:  
 
Se han escrito tantas cosas sobre mi vida que parece difícil agregar algo nuevo a esa enorme 
cantidad de información que continúa apareciendo en periódicos, revistas del corazón y 
enciclopedias. Me limitaré entonces a corregir algunos pequeñísimos errores de esas 
publicaciones: No nací en Shangai (China) en 1895 sino en Bahía Blanca (Argentina) 
algunos años después. No tuve veintisiete hijos sino dos, Pablo y Lucía. No recibí el premio 
Nóbel de física en 1972. Tampoco fui bailarín del Ballet de la Ópera de París. Mi formación 
es musical: compuse algunas obras de cámara y música para espectáculos teatrales. No fui 
uno de los hermanos Marx. Soy integrante de Les Luthiers desde su fundación.  
 
Marcos Mundstock es locutor profesional y redactor publicitario. Es el presentador del 
grupo; se destaca por sus dotes como improvisador, por la profundidad de su voz, por su 
plasticidad en escena y por el contacto que establece con el público. Así se describe:  
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Nací en Santa Fe, no así en Buenos Aires, adonde me trajeron a los seis años. Quise ser 
abogado, ingeniero, aviador, cow-boy, benefactor de la humanidad, tenor de ópera, Tarzán, 
amante latino, futbolista y otras cosas más. Después le hice la corte a la ingeniería, novié 
con la redacción publicitaria, estuve casado con la radio y tuve algunas escapadas con el 
teatro. Vivo con Les Luthiers desde su prehistoria. Con referencia a mí, Marcos, sólo daré 
algunos marcos de referencia. Amo los lirios por su pureza, todo mi amor es puro, de lirio... 
Me encanta Dora que es encantadora, o mi primorosa prima Rosa, me animaría con Ana 
María, pero sólo respondo a la voz de Laura, canejo. ¡Oh, Dios, odio los odios, aborrezco la 
borrasca, la bruma me abruma! Cuando me siento así, por el piso, me siento en el piso a 
pensar: suelo hallar consuelo en el suelo. En las despedidas me emociono, hasta la vista se 
me nubla. ¡Adiós, se está nublando, hasta la vista!  
 
Hasta aquí los integrantes actuales6. Sin embargo, no podríamos pasar por alto la mención 
al fundador, Gerardo Masana. De él, su hijo Sebastián escribió el libro Gerardo Masana y 
la fundación de Les Luthiers (2005). Allí se remonta hasta las genealogías que pudieran dar 
razón al fervor pionero y a la genialidad de quien fuera considerado por Samper en el 
prólogo de este libro como el profeta7. De hecho, en las primeras páginas Sebastián lo 
confirma:  
Siempre me impresionó el vívido recuerdo y el agradecimiento que los integrantes de Les 
Luthiers manifestaron hacia mi padre, Gerardo Masana, a quien otorgaron el título de 
fundador del conjunto. Mi papá fue para los luthiers mucho más que un compañero de 
trabajo, hecho que ellos mismos se encargaron de señalar en muchas de las incontables 
entrevistas periodísticas que les hicieron en las últimas tres décadas. Incluso hasta aquellos 
actos de reconocimiento hacia mi padre que podrían ser considerados formales, como la 
inclusión sistemática de su nombre en los programas de mano de los espectáculos de Les 
Luthiers, tuvieron siempre una emotividad especial, que trascendió al mero gesto en sí 
mismo (23).  
 
Estas aseveraciones se reivindican además en los apéndices del mismo libro con artículos 
escritos por los integrantes del grupo. Una sola mirada a los títulos es suficiente para 
hacernos a la idea de la notoria influencia que ejerció Masana sobre sus compañeros: 
“Gerardo supo estimular lo mejor de nosotros” (Marcos Mundstock), “Con el Flaco aprendí 
a componer música” (Jorge Maronna), “El flaco está vivo en todos los logros de Les 
                                                 
6 Se recuerda gratamente la participación de Ernesto Acher, músico, compositor, arreglista y director de 
orquesta, que llegó al grupo en 1971 y se retiró en noviembre de 1986. Sin embargo, su paso por el grupo dejó 
huella. Son memorables sus intervenciones en las grabaciones “Viejos fracasos” (1977), “Mastropiero que 
nunca” (1979), “Les Luthiers hacen muchas gracias de nada” (1980) y “Humor dulce hogar” (1986); de todas 
ellas se destaca su papel como Don Rodrigo Díaz de Carreras.  
7 Vale la pena acotar que Masana fue miembro activo del grupo en todos sus frentes: producción, elaboración 
de libretos, construcción de instrumentos y actuación hasta su deceso en 1973. 
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Luthiers” (Carlos Núñez Cortés), “Su apertura mental y artística fue vital para Les 
Luthiers” (Carlos López Puccio) y “Fue como mi hermano mayor” (Daniel Rabinovich). 
De la lectura del libro se advierte que aficiones profundas de su fundador (incluso 
heredadas de padres y abuelos) quedan impregnadas en la filosofía del grupo e inspirarán 
buena parte de sus personajes (el más rutilante de ellos, Johann Sebastian Mastropiero8); 
dichas aficiones tendrán que ver con la literatura (lectura consuetudinaria del Quijote), la 
música barroca (sobre todo Bach), la ópera, el blues, la bossanova, el cine y el teatro, a tal 
punto que de un rápido vistazo a sus obras ya saltan a la vista parentescos innegables: 
“Cantata Laxatón” (1967), “Il figlio del pirata” (1967), “Gloria Hosanna” (1969), “Voglio 
entrare per la finestra” (1971), “Tristezas del Manuela” –blues– (1971), “La Bossa Nostra” 
(1971), “Concerto Grosso alla rustica” (1972), “Brotan und Gretchen” –aria– (1973), etc.  
  
Hasta aquí lo que sería un grosero perfil de Les Luthiers constituido fundamentalmente por 
la visión de sus protagonistas. Ya desde afuera las impresiones son tan variadas y exaltadas, 
que resulta bien difícil sistematizarlas. Basta sólo teclear el nombre del grupo en un motor 
de búsqueda como Google para encontrar más de 652.000 entradas: desde completos sitios 
de red diseñados por sus más fieles seguidores en los que se recogen datos, obras, fotos, 
trayectoria y anécdotas, hasta artículos de prensa en los que se reconstruyen 
cuidadosamente los detalles de las giras del grupo por cada país. La mayoría de las páginas 
que se construyen sobre el grupo se ocupan de su historia, de la divulgación de sus 
conciertos, del recuerdo de sus obras y de la publicación de fotos, videos y curiosidades, lo 
que contribuye enormemente a la documentación de aficionados consumados y a la 
iniciación de neófitos. No se advierten, eso sí, reflexiones consistentes sobre su propuesta 
estética, lo que imprime la necesidad de trabajos analíticos que aborden la obra del grupo 
desde diversos frentes.  
 
                                                 
8 El emblemático Johann Sebastian Mastropiero proviene de la fusión que hiciera Gerardo Masana de dos 
creaciones anteriores de la época de I Musicisti. La primera correspondía a Fredy Mastropiero (obra de 
Marcos Mundstock) y la segunda, Johann Sebastian Masana, personaje que había creado para la “Cantata 
Modatón”. El fusionado personaje se estrenó en 1970 con el espectáculo “Querida condesa: cartas de Johann 
Sebastian Mastropero a la condesa Shortshot” (Masana, 2005: 169-176). 
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De todos modos, consideramos oportuno incluir como cierre de este apartado, algunas 
opiniones que expertos en música y teatro formularon sobre la propuesta del grupo en 
algunos de los conversatorios realizados en Expo Les Luthiers9 (2007), evento con el que 
sus seguidores celebraron el cuadragésimo aniversario de fundación. Resaltemos, por 
ejemplo, en cuanto a lo musical, la opinión de Osvaldo Acedo (presidente de Estudios Ion, 
lugar de grabación de la mayoría de las obras), según la cual “Les Luthiers pusieron una 
idea en el mundo que los ubica como un gran grupo musical con un gran solista, que es el 
humor”. Dicha aseveración se complementa con la de Fischerman (crítico musical): “Algo 
que vale mucho la pena es que alguien fanático de la música puede encontrar elementos de 
otras obras, pero que no excluye al que no las reconozca, que de todos modos percibirá un 
aroma de época”. En cuanto al estilo actoral, anota el director teatral Mario Camarano: 
“Crearon un estilo original y maravilloso. Comparándolo con algo, tienen algo de la 
Commedia dell'arte. No en la improvisación, pero sí en las máscaras. Ellos crearon 
personajes que la gente ya conoce pero que suponen le van a contar un cuento distinto cada 
vez”, a lo que el periodista Ernesto Schóo añade: “Ellos han comprobado que la cultura es 
para todos y no algo reservado para un selecto grupo de gente que mira por sobre el hombro 
a los demás. Siempre he dicho que son lo más parecido a la felicidad”.  
 
1.2 Un perfil de la ironía y el humor 
 
Si bien es cierto que la ironía y el humor no pertenecen a la lengua y son 
simplemente utilizaciones de la lengua, también es cierto que en todas ellas se 
puede expresar el humor y la ironía: es un fenómeno universal. Me parece 
necesario entonces incluir en los conceptos generales utilizados para describir la 
significación lingüística, nociones que prevean la posibilidad de estas utilizaciones 
humorísticas o irónicas. Una descripción de la lengua que no previera esas 
posibilidades, sería una descripción bastante incompleta.  
Ducrot (1988: 22) 
 
Como se desprende del modo particular de presentación elegida por sus integrantes, un 
grupo como Les Luthiers nos obliga a precisar el concepto de humor desde el cual lo 
                                                 
9 De este evento varios sitios de internet hicieron cubrimiento. Destacamos las crónicas que de los 45 días de 
duración adelantó el blog http://www.lesluthiers.com/blog_leslu/. Justamente de una de ellas tomamos las 
citas que aquí incluimos.  
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analizaremos, punto de partida que nos supondrá, sin duda, las primeras dificultades, dadas 
las confusiones que pueden surgir de sus relaciones con parientes cercanos como 
humorismo, comicidad y chiste y, peor aún, desde sus relaciones con la ironía. Revisemos 
el primer núcleo temático: el de las relaciones entre lo humorístico, lo cómico y lo chistoso. 
Vale la pena aclarar que la frontera entre estos términos resulta, de suyo, imprecisa, y que 
no se registran acuerdos entre los teóricos que abordan el asunto. Sin embargo, se advierte, 
al menos, un elemento común: se reconoce el humor como fenómeno comunicativo, como 
res sociopragmática, como fuego cruzado de significados e intenciones entre hablante y 
oyente en un contexto específico y al abrigo de una cultura. De la mano de Vigara (1998), 
podríamos escrutar algunos matices semánticos entre estos conceptos. En primer lugar, la 
autora, apoyada en Fernández y Casares, aclara que el humor es una posición ante la vida y 
no –como sostuvieron algunos filósofos– una variedad de lo cómico. Se refiere al humor 
como fenómeno estético más complejo, como proceso anímico reflexivo, en el que lo 
cómico –en cualquiera de sus formas– entra como materia prima. Lo cómico –a la manera 
de Vigara– “es todo aquello (personas, cosas, hechos, dichos) que muestra capacidad de 
divertir o de excitar la risa, incluso sin intención de hacerlo”. Con esto, niega la posibilidad 
de que lo cómico se mueva por el orden de las abstracciones, y lo circunscribe al de las 
realizaciones en circunstancias precisas. Para ilustrarlo, cita un ejemplo propuesto por los 
maestros del humor gráfico Mingote y Forges:  
— Uno va por la calle, se cae: eso es lo cómico. 
—...Lo humorístico es lo que dice después el tío... 
 
Por su parte, Casares (1961) habla de que “en el fondo de todo proceso humorístico está lo 
cómico como sustrato”. Gracias a esto, Vigara propone que  
Cuando se utiliza como forma concreta de comunicación para la interacción lúdica, el 
humor se comporta como un estímulo que se basa en el manejo de resortes intelectuales y 
que precisa de una cierta complicidad afectiva entre los comunicantes para cumplir su 
cometido: producir una respuesta, estereotipada y predecible, a nivel de reflejo fisiológico 
(la risa o sonrisa). Funciona, pues, como un mecanismo intelectual que produce un 
resultado “afectivo”. Queremos decir que, en contra de lo afirmado por Bergson y 
comúnmente aceptado, no es la risa (resultado afectivo del estímulo) la que es intelectual, 
sino el mecanismo por el cual se llega a tal variación (aunque sea sólo momentánea) en el 
parámetro afectivo. El mecanismo es —se dice— innato en el ser humano (y sólo en el ser 
humano) y tiene significado social: para comprenderlo hay que situarlo en su lugar natural, 
que es la sociedad.  
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Ya con dicha distinción como apoyo, podrá precisar las fronteras entre el humor y lo 
simplemente chistoso:  
El humor puede hacer reír y puede no hacer reír, sin dejar de ser humor, porque no es eso 
precisamente lo que se propone, a diferencia del chiste, cuyo éxito culmina en la carcajada. 
El humor se dirige en la mayor parte de los casos al sentimiento (como el chiste al 
entendimiento), y cuando, refiriéndose a él, se habla del ingenio, se le empequeñece, porque 
el humor está por encima de esta cualidad. 
 
En ese orden de ideas, la definición que ofrece para el vocablo ‘humorista’, El Pequeño 
Espasa (1988) –y a la que se pliega la autora– se convierte quizás en el mejor elogio para 
Les Luthiers: “el poseedor de una especial manera de enjuiciar, afrontar y comentar las 
situaciones con cierto distanciamiento ingenioso, burlón y, aunque sea en apariencia, 
ligero”. En el caso que nos ocupa, agregaríamos –aparte de lo musical– un manejo 
magistral del lenguaje, dominio que lo hace enteramente propicio al abordaje desde la 
lingüística. El mismo Núñez (2007: 21), luego de renunciar a parentelas con la meramente 
chistoso, grosero, directo o chabacano, reconoce que a lo largo de las obras de su grupo 
“subyace una enorme variedad de guiños y parodias de equívocos y ocurrencias ingeniosas, 
lo que supone un divertidísimo universo para descubrir”. Justamente ese es el propósito de 
nuestro estudio. Las palabras de Núñez nos otorgan la licencia para aventurar nuestras 
conjeturas acerca de ese universo por descubrir. Si partimos del hecho palmario de que la 
propuesta del grupo argentino supone una planeación prolongada y meticulosa10, ya 
podemos adivinar que el humor opere como efecto, como consecuencia, como acto 
perlocucionario, derivado de una serie de mecanismos detonadores dispuestos con 
anterioridad, entre los cuales figura sin duda la ironía. Nos inclinaríamos a imaginar una 
ironía que produce humor; así pues, si pensamos en una génesis del humor de Les Luthiers, 
podríamos decir que en el principio fue la ironía11. Menos mal no estaríamos solos en esta 
                                                 
10 Anotemos al respecto que cada concierto lleva por lo menos un año de preparación. No en vano el 
periodista Rodolfo Bracelli en el ya citado evento de Expo Les Luthiers (2007) llegó a afirmar que “ellos nos 
enseñaron que es mentira que trabajo y excelencia son incompatibles con el humor” 
(http://www.lesluthiers.com/ blog_leslu/).  
11 De todos modos, vale la pena insistir en que dicho terreno resulta bastante resbaladizo. No habría herejía 
alguna en defender lo contrario: que el humor provoca ironía o pensar en ellos como efectos de la burla. Para 
este último caso, Alonso (1982: 514) cita el siguiente aparte del discurso de recepción en la Real Academia 
Española que pronunciara Fernández Flórez el 14 de mayo de 1945: “En la burla hay varios matices, como en 
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apreciación. El título, única pieza que tenemos de la tesis de maestría que Suárez (2001) 
hiciera sobre este grupo, ya apoya nuestras especulaciones: “Detrás de la risa. Análisis de 
los dispositivos discursivos utilizados como generadores del efecto cómico en la obra de 
Les Luthiers”, dispositivos entre los cuales figuraría la ironía: antes de la risa y antes del 
juicio por el cual el lector define el carácter humorístico de un texto12. Definida desde ahora 
nuestra perspectiva de observación en cuanto a esta relación, levamos anclas para navegar 
entre la obra de Les Luthiers y descubrir más allá de lo cómico, más allá del humor, la 
gema de su ironía.  
 
Al respecto, podríamos reconocer que la ironía se erige como una de las mejores piezas de 
artillería para derrumbar esencias, corroer paradigmas, carnavalizar teologías, enmohecer 
dogmas y fustigar ideologías. Por ejemplo, Kierkegaard, en su tesis doctoral, la asume 
desde las alas que le prodiga al ser humano, desde la posibilidad de un comienzo, seductor 
entre otras cosas, “puesto que el sujeto es libre todavía, y ese goce es lo que el ironista 
busca” (1841: 340), y el mismo Booth la contemplará como “algo que socava claridades, 
abre vistas en las que reina el caos y, o bien libera mediante la destrucción de todo dogma o 
destruye por el procedimiento de hacer patente el ineludible cáncer de la negación que 
subyace en el fondo de toda afirmación” (1986: 13). Schoentjes, por su parte, después de un 
periplo minucioso a través de sus distintos atavíos (desde el socrático hasta el posmoderno), 
humildemente se reconocerá incapaz de aportar una definición general y, más bien, apelará 
a la simbología que entraña el dibujo de la cubierta de su libro: se trata de un cisne negro y 
de su imagen bastante distorsionada en el agua; de tal descripción concluirá que la ironía no 
hace algo distinto: “al enfrentar al lector a significados contradictorios, ella reclama una 
interpretación”; la propondrá, entonces, como “un juego de reflexión que, al poner las cosas 
                                                                                                                                                    
el arco iris. Hay el sarcasmo, de color más sombrío, cuya risa es amarga y sale entre los dientes apretados; 
cólera tan fuerte, que aún trae sabor a tal después del quimismo con que le transformó el pensamiento. Hay la 
ironía, que tiene un ojo serio y el otro en guiños, mientras espolea el enjambre de sus avispas de oro. Y hay el 
humor. El tono más suave del iris. Siempre un poco bondadoso, siempre un poco paternal. Sin acritud, porque 
comprende. Sin crueldad, porque uno de los componentes es la ternura. Y si no es tierno ni es comprensivo, 
no es humor”.  
12 Algo similar nos podría decir el título del otro trabajo paralelo y que lamentablemente no pudimos 
conseguir: el artículo de Castro de Anastasi (1983): “El valor de la palabra en el arte del humor sobre textos 
del conjunto músico - oral Les Luthiers”.  
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a distancia, las pone en entredicho” (2003: 265). Sin embargo, a la hora de elegir un 
catalejo teórico para avistar el fenómeno, apostamos por el de Ducrot (1988), en el que se 
articulan el dialogismo y carnaval bajtinianos y se propone un interesante hermanazgo 
entre la polifonía y el humor. Recordemos que el autor califica de humorístico al enunciado 
que cumpla con las tres condiciones siguientes:  
a. Entre los puntos de vista representados en el enunciado, por lo menos, hay uno que 
obviamente es absurdo, insostenible (en sí mismo o en el contexto) 
b. El punto de vista absurdo no es atribuido al locutor 
c. En el enunciado no se expresa ningún punto de vista opuesto al punto de vista 
absurdo (no es rectificado por ningún enunciador) (1988: 20) 
 
Dentro de los enunciados humorísticos –agregará más adelante Ducrot– se calificarán de 
irónicos “aquellos en que el punto de vista absurdo es atribuido a un personaje 
determinado, que se busca ridiculizar” (ibíd., 21). Así las cosas el locutor elegirá un 
enunciador absurdo que se dirigirá a un enunciatario del mismo tenor. Sin embargo, 
paralelamente el locutor construirá otro enunciador –el irónico– que se dirigirá a otro 
enunciatario obviamente irónico con un texto que navega en otro sentido13. Naturalmente el 
locutor, por el carácter ambiguo de la ironía, en ningún momento publicará su adhesión a 
este último enunciador, aunque colijamos a las claras su simpatía14. Por su parte, el 
interlocutor percibirá el juego y dispondrá de un enunciatario absurdo que reciba lo 
producido por el enunciador de la misma índole y simultáneamente creará un enunciatario 
                                                 
13 Resaltamos el adjetivo indefinido ‘otro’ y lo preferimos al calificativo ‘contrario’, que las definiciones 
tradicionales de ironía habían acuñado y que la emparentaban con sólo con la antífrasis. Adherimos más bien 
a las posturas de Booth (1986), Fish (1992), González (1996), Torres (1999), Schoentjes (2003) y del mismo 
Ducrot que evitan fijar a la ironía en la orilla opuesta de lo que se dice y más bien la dejan libre de navegar en 
cualquiera otro sentido.  
14 En cuanto a los conceptos de locutor y enunciador Ducrot dice: “Describir el sentido de un enunciado 
consiste, a mi juicio, entre otras cosas, en responder a diversas preguntas: ¿el enunciado contiene la función 
locutor?, ¿cuáles son los diferentes puntos de vista expresados, es decir, cuáles son las diferentes funciones de 
enunciador presentes en el enunciado? ¿a quién se atribuyen eventualmente estas funciones? Llamo 
enunciadores a los orígenes de los diferentes puntos de vista que se presentan en el enunciado. No son 
personas, sino puntos de perspectiva abstractos. El locutor mismo puede ser identificado con algunos de estos 
enunciadores, pero en la mayoría de los casos los presenta guardando cierta distancia frente a ellos” (1988: 
20). Podríamos reforzar esta aseveración con declaraciones que el mismo Ducrot hace en medio de una 
entrevista a Escamilla en el mismo año y a través de las cuales guarda distancia con respecto a términos 
similares en otros autores: “Lo que yo llamo encunciador no es lo que Charaudeau designa con este mismo 
nombre. Hay un problema de terminología que es dramático porque cada lingüista emplea la suya. Tal vez me 
equivoque al emplear la palabra enunciador para designar los orígenes de los puntos de vista, no sé. Lo que 
Charaudeau llama enunciador correspondería más bien a lo que yo llamo locutor. Mi enunciador no es el que 
habla, sino el que dentro de la palabra es responsable de determinado punto de vista” (Escamilla, 1988: 44).  
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irónico con el que se identificará plenamente. Huelga decir que los normales problemas de 
comprensión de la ironía surgen cuando el interlocutor se identifica ingenuamente con el 
enunciatario absurdo y no erige otro enunciatario capaz de adivinar la voz subrepticia que 
pergeñó el locutor. Así pues, en esta comunicación de doble vía, en esta construcción de 
enunciadores/enunciatarios alternos, consolida la ironía todo un circuito retórico gracias al 
cual se consigue la adhesión del interlocutor a la propuesta discursiva del locutor en el 
marco de una cultura. Desde tales presupuestos nos aprestamos a abordar el discurso verbal 
de Les Luthiers. Cerremos justamente este apartado con la propuesta de un esquema 
general al que acoplaremos los hallazgos del fenómeno en cada uno de los niveles textuales 
que analizaremos a su debido momento:  
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Dígame usted, compañero. 
Dígame usted, compañero 
y conteste con prudencia: 
¿Cuál es la mansa presencia 
que puebla nuestras praderas 
y en melancólica espera, 
con abnegada paciencia, 
nos da alimento y abrigo 
fingiendo indiferencia? 
 
 
No me asusta el acertijo 
y ya mi mente barrunta 
por dónde viene la punta 
de la tan difícil historia. 
La destreza y la memoria 
son buenas si van en yunta. 
No se ofende si le pido: 
¿me repite la pregunta? 
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2. La ironía en los primeros niveles del texto 
 
 
Acostumbrados quizás a mirar desde lo alto, ocupados de aprehender superestructuras y 
habituados a ejercer métodos top-down de lectura, llegamos erróneamente a pensar que 
fenómenos como la ironía sólo rondan por la estratosfera del texto y del discurso. Sin 
embargo, al mejor estilo de la predicción nanotecnológica de Feynman (1959), podríamos 
llegar a decir que “al fondo hay espacio de sobra”; que fonología, fonética, morfología, 
sintaxis y semántica (ejes, entre otras cosas, estructuradores de la lengua) ofrecen entre sus 
constreñidas estructuras, amplios corredores para que circule la ironía. Provistos, entonces, 
de fervor nanolingüístico, nos aprestamos a examinar algunos focos propicios al 
crecimiento de la ironía en las entrañas mismas del lenguaje. Nos ocuparemos, así, de 
fenómenos que van desde la variación fonética hasta la configuración misma de un pidgin 
formado de jirones morfológicos, sintácticos y semánticos del español, erigido como 
arlequín del carnaval en el pro fanum de la lingüística interna.  
 
2.1 La risa de labios para adentro  
 
Gran música el lenguaje, indecisa escultura de aire vaciada en la cavidad de la boca. Ceden su tono 
y sus compases a las caricias, a las exigencias de cierta topografía en el fuelle del pecho, las 
cuerdas vibratorias de la garganta, la corneta o resonador de la nariz, el muro de rechazo y apoyo 
del paladar, el puente movedizo de la lengua –que, a veces, obra de palanca–, las almohadillas de 
los labios y los sutiles respaldos de los dientes: tan sutiles ellos que, dividiéndose milimétricamente 
al menos en tres partes, modifican la pronunciación según que se use del filo, del medio diente o de 
la juntura con la encía. Por entre todos estos deliciosos accidentes, combinando diversamente ruidos 
y sonidos, armonías y disonancias, entre tropiezos, fricciones y sonidos de consonantes y desahogos 
de vocales, sale el lenguaje a flor como quien vence una carrera de obstáculos. Tal es el ser vivo del 
lenguaje si lo escuchamos desde afuera del hombre, desde afuera del espíritu. 
Reyes (1962: 197) 
 
De la lectura de los párrafos hasta aquí desarrollados podrían esbozarse las primeras 
pinceladas de un rastreo investigativo que intente demostrar la simbiosis permanente entre 
la lingüística y el humor provocado por la ironía, más allá de un ocasional romance. 
Naturalmente, adosar esta tesis a la sombra de las teorías de los insignes precursores de la 
pragmática y la sociolingüística podría considerarse como un buen –e incluso, fácil– 
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comienzo. Sin embargo, se advierten cercanas otras umbrías; por ejemplo, las de la fonética 
y la fonología. Al parecer, por allí pocos se han aventurado a pasar, quizás por la fría 
apariencia de sus postulados, por su copiosa presencia de conocimientos declarativos o 
simplemente por el supuesto desdén que despiertan las disciplinas fundacionales cuando en 
el panorama de una ciencia como la lingüística –elocuentemente comparada por Bunge 
(1983: 111) con un monstruo de tres cabezas, en razón de su complejidad– despuntan 
noveles y sofisticados campos investigativos. No obstante, parece ser que los 
procedimientos irónicos del grupo argentino llegan hasta los umbrales de la variación 
fonética. En efecto, en diversos fragmentos de las obras, Rabinovich aprovecha su 
habilidad de improvisación para explotar, por ejemplo, los juegos con pares mínimos 
fonológicos o con el desplazamiento de fonemas suprasegmentales, las cercanías 
articulatorias de ciertos sonidos, el irónico manejo de metaplasmos, la dificultad que para 
ciertos extranjeros supone la pronunciación de algunos fonemas (de la /r/ uvularizada 
francesa a la alveolar española) o viceversa (¡qué tal el tortuoso camino fonético que 
enfrentará un hispanohablante para pronunciar la expresión francesa ‘avant-garde’!). Este 
será, pues, el propósito de este apartado, configurado a partir de unas cuantas muestras 
representativas tomadas de conciertos que ha dado el grupo en Bogotá y Buenos Aires. 
Buscamos, por consiguiente, demostrar que el humor puede nacer de los estragos que la 
ironía puede conseguir a través de las sutilezas de la variación fonética, de la degradación 
de personajes, de la destabuización de ritos, de la profanación de utopías y, ante todo, de la 
carnavalización de las más sagradas leyes que sustentan el funcionamiento del lenguaje 
mismo. Para esta ocasión, las marcas textuales recogidas dan cuenta de los siguientes 
fenómenos que explota el grupo argentino, todos ellos relacionados de alguna forma con 
este campo en cuestión: los rasgos fonológicos diferenciadores de dos lenguas distintas, la 
presencia de pares mínimos fonológicos, la paronomasia y el calambur como fruto del 
juego con el rasgo suprasegmental de la juntura, y la introducción de jitanjáforas, como 
fluir de conciencia, a partir de una recepción imperfecta, en virtud de algunos de los 
fenómenos anteriores. Si bien es cierto que con la elección de las siguientes muestras no se 
agota el número de marcas textuales que pueden soportar los argumentos a favor de la 
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hipótesis planteada, muy probablemente aporten los garantes suficientes para los análisis 
que se emprenderán.  
 
Tres grandes núcleos temáticos podrían agrupar las observaciones que sobre variación 
fonológica y fonética se proponen, todos ellos directamente encadenados a la demostración 
de nuestra hipótesis, en torno a la estrecha relación de tales dimensiones con el humor de 
Les Luthiers. Naturalmente, será preciso aclarar que dichas interpretaciones no podrían 
circunscribirse exclusivamente a los territorios de estas disciplinas. Una muy estrecha 
relación guardarán con otros niveles de la lengua, como el morfológico y sintáctico, todo 
ello a la luz de la pragmática y de la sociolingüística, ya que –como lo anota Van Dijk 
(1978: 10)– “el análisis de las estructuras y funciones de los textos requiere un modo de 
proceder interdisciplinario. Esto tiene una validez aún más amplia para la investigación de 
la utilización de la lengua y la comunicación”. Más aún, valdrá la pena recordar que –como 
lo confiesa Álvarez (1977, 23)– “la fonética no tendrá una ubicación exacta dentro de 
cualquier pirámide o esquema que se construya con los elementos de la lengua. Ella, en sí, 
es la manifestación misma de todos los segmentos del sistema y se convierte en el ropaje de 
las unidades que ya conocemos. Lo fonético es la parte culminante del complicado proceso 
que empieza con la aprehensión de la realidad”. Por tal motivo, y a pesar de la inevitable 
parcelación de las muestras en virtud de la especificidad del corpus, se ha pretendido de 
alguna forma presentar textos enteros o, al menos, fragmentos que desarrollen de modo 
completo una microestructura determinada, para que no se pierda en ningún momento 
cierta visión de unidad y coherencia.  
 
2.1.1 La explotación de los rasgos fonológicos diferenciadores de lenguas distintas 
 
Más o menos parcelado el terreno por el que discurrirán nuestros análisis, abordemos el 
primero de los fenómenos que emergen detrás del siguiente fragmento de la obra “Kathy, la 
reina del saloon” (concierto “Grandes Hitos”, 1995), a la luz de la variación fonética:  
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M.M: Mastropiero, viviendo en París, había trabajado como pianista acompañante de cine mudo en el célebre 
“Vieux Royal”, donde acostumbraba a reunirse la “Avant Garde” intelectual. 
DR: Sí, Ava Gardner, ¡qué hembra! (1) 
CL: No, no, no, es en francés. 
JM: La Avant Garde. 
DR: ¿Lava el balde? 
M.M: Shhhh 
JM: Avant Garde 
DR: Lava el balde, lava el balde. 
JM: ¡Avant! 
DR: Lava el balde, lava el balde, lava el balde (2) 
JM: ¡Avant Garde! 
DR: Laval, laval balde. Me pidió que le lavara el balde. Sí, no, me pidió que le lave el balde. Vení para acá; le 
dije: “¿Qué querés? “Andá y lavame el balde”... Le pregunté, todavía le pregunté: “¿Qué balde? “El 
balde azul”, me dijo. Te lo lavo, macho. ¿Dónde está? Decíme... Lavalo, lava el balde... (3) 
JM: ¡Avant! 
DR: Lava. Lava el balde. Lávalo. (4) 
JM: ¡Avant! 
DR: Ava aval val ávalo avalelval alá... Valdeal, valdeal el balde laval, laval (5) 
JM: “Av”, “av”, como “avión”. (6) 
DR: Lavá el avión, lavá el avión... ¡Con un balde no alcanza para lavar un avión! Hacen falta dos o tres baldes 
para lavar un avión. Lavál... En el lavabo del avión hay un balde, lava el balde, al lavar el balde del 
avión se lavan los lavabos solos, se auto... Lava el bal, lava el... (7) 
(Al ver que DR se está poniendo excesivamente nervioso JM alarga el brazo para tranquilizarlo) 
DR: ¡No me toques! Lava laval, lava laval... 
JM: Decí “Av” 
DR: Av, av. (8) 
JM: “An” 
DR: An. (9) 
JM: “Av-an” 
DR: Av-an  
JM: “Aván” (10) 
DR: Aván... aván... ¡Ya sé francés! ¡Aván! Ya aprendí, ¡Aván! (11) 
JM: Avant Garde 
DR: Av, aván ¿qué? Aván ¿qué? 
JM: Garde. (12) 
DR: Gagagagagaga. Aván Gagagagagaga. Aván... es más fácil, esa... Aván... ya la aprendí, esa. 
JM: “Ga” 
DR: Ga (13) 
JM: “Rrr” 
DR: Rrrrrrr (14) 
JM: “De” 
DR: Deeeé. (15) 
JM: “Dé” 
DR: Deeeeé 
JM: Av-an ga-rr-de 
DR: Av-an ga-rr-de, Av-an ga-rr-de... ¡Qué hembra! (16) 
 
Como puede apreciarse, DR tuerce el caudal del discurso, como consecuencia de la 
recepción imperfecta de la expresión francesa «avant-garde» y su confusión con la 
parónima «Ava Gardner», pronunciada al estilo suramericano. Semejante lío llevará a JM a 
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intervenir, asumiendo la pronunciación adecuada al registro culto de un francés nativo (1). 
Sin embargo, DR escucha algo atrozmente diferente. Al parecer el inconsciente colectivo 
que ha hecho inventario exhaustivo de las más bellas donnas le hace traer a la memoria, 
sólo por el contacto de varias vocales comunes y de unas cuantas fricativizadas, el nombre 
de una de ellas, la actriz estadounidense: Ava Gardner. Y como si hubiera sido poco el 
hecho de introducir este exabrupto fonológico, DR sigue barajando posibilidades y propone 
uno peor (2): «lava el balde». Tal adefesio, elevado a la máxima potencia por las 
intervenciones (3), (4), (5) y (7), arrancará mayores risas por su valor de efecto-sorpresa15 y 
exigirá la benedictina y didáctica intervención de JM. Sin duda alguna, este será uno de los 
pasajes más sugerentes de la obra, no sólo porque en él se abordará la disección fonética de 
esa palabra, sino también por la configuración de una fina y cruel ironía a muchos sistemas 
de enseñanza de lenguas extranjeras. En efecto, JM (como no pocos pedagogos de los 
S.L16.) creerá que, a través de la segmentación de las voces extranjeras hasta el contacto con 
sus sonidos puros, el neófito hablante adquirirá –por ósmosis fonológica– la conciencia de 
esa segunda lengua. Obviamente, como didacta que se respete, incorporará la cinésica a su 
cátedra y para ilustrar la nasalidad apuntará su índice al lugar ideal de la proyección de la 
voz en la emisión de un sonido de esta naturaleza: la parte superior de la nariz. DR asumirá, 
a su vez, el rol de todo conspicuo estudiante que ha introyectado a la perfección la consigna 
del «repeat after me». Más aún, apreciará en toda su magnitud la bienhadada transposición 
didáctica de su maestro y responderá a ella con una kinefonografía17. Así pues, de la 
imitación de movimiento y sonido que el discípulo hace de su facilitador pedagógico, Les 
Luthiers nos ofrecen su «première leçon» de un Manual Carnavalesco de Enseñanza del 
                                                 
15 Este fenómeno será prolijamente analizado por Vigara (1998), como uno de los procedimientos favoritos 
del humor. Por ejemplo, analizará teorías de explicación desde la óptica de Casares (1961, 49-50), así: 
“Cuando de las premisas A y B nos disponemos a deducir C y, en lugar de C se presenta inesperadamente X, 
el efecto puede ser cómico o no, según los casos: si X no guarda relación alguna con las premisas, todo 
quedará en un disparate sin gracia; pero si X se nos revela instantáneamente como una deducción normal, 
aunque obtenida por fuera de la lógica, el sentido de la ilación que quedó en suspenso se reanudará hacia atrás 
desde el consiguiente a los antecedentes y volverá en sentido inverso desde estos a la conclusión, que sólo 
entonces cobrará esa virtualidad específica que nos hace reír”.  
16 Sigla de as second language, usada naturalmente para el inglés (ESL), pero que por extensión ya se usa 
para otros, como el francés (FSL).  
17 La kinefonografía es uno de los 17 tipos kinésicos que Poyatos (1994b: 186) propone dentro de su 
inventario de “categorías corporales no verbales interactivas y no interactivas”, a partir de la cual se imita 
movimiento y sonido. 
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Francés como Segundo Idioma (8 a 16). El resultado de esta bien carnavalizada estrategia 
pedagógica ha sido un auténtico engendro frankesteiniano, repugnante a los cánones y 
encantador a los ojos del humor por las ironías que profiere y por la verdad que comprueba, 
aquella que hasta en fonética resulta inapelable: que un todo es algo más que la suma de sus 
partes.  
 
Justamente, este fenómeno de trastrocar significados por el hecho de haber pasado por alto 
pequeños detalles entre rasgos fonológicos de francés y español encuadra perfectamente en 
lo que Genette –en el marco de su teoría palimpséstica– denomina como transformación o 
traducción homofónica, a propósito de la revolución que los experimentos del Oulipo 
(Ouvrier de Litterature Potentielle – Taller de Literatura Potencial) supusieron para la 
creación literaria. Al respecto, declara el teórico francés (1989: 56):  
El peso del azar es más intenso en el caso de la transformación (traducción) homofónica 
(Nadirpher propone aquí la palabra-maleta ‘traducson’) que consiste en dar un equivalente 
fónico aproximado de un texto, empleando otras palabras de la misma lengua o de otra. El 
arquetipo oulipiano de la transformación homofónica interlingüística (del inglés al francés) 
es esta exclamación de François Le Lionnais ante los primates del Jardin des Plantes, 
claramente inspirada en un célebre verso de Kyats. (…) El procedimiento engendra 
enunciados a priori desprovistos de significación (el término de traducción es, por ello, aquí 
abusivo), pero que bajo el efecto de la irresistible presión semántica (o, si se prefiere, 
presión atmosférica) acaban por desprender algunas migajas de sentido, que podemos 
intentar (en primer grado) poner en relación con alguna referencia autónoma (el Jardín des 
Plantes, en le Lionnais) o (en segundo grado) enlazar parcialmente con el hipotexto inicial.  
  
Evidentemente –y eso explicaría el éxito humorístico del pasaje analizado– mientras más 
lejanas o antagónicas sean las esferas semánticas que se asocien a través de esta traducción 
homofónica, mayor será el efecto hilarante que se produzca entre el auditorio. Cabe agregar 
que tal fenómeno aparecerá recurrentemente en la producción de Les Luthiers, como 
cuando DR y MM, en “Radio Tertulia III” del concierto “Todo por que rías” (2000), 
traducen las declaraciones de los integrantes del grupo “London Inspection” (representados 
por CN, CL y JM). Dicho procedimiento, para la muestra siguiente, vendrá resaltado en 
cursivas: 
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MM: Ah, ¿tenemos esa comunicación? Ah, bueno, menos mal. Pues vamos a terminar el programa con algo 
muy lindo para nuestros oyentes, una sorpresa realmente. Sí, estamos en comunicación con Londres, 
vamos a conversar con los integrantes de London Inspection. Bueno digamos, antes que nada, que no 
fue nada fácil conseguir esta entrevista, ellos no le dan entrevistas a nadie... 
DR: ¿Son muy famosos? 
MM: No, nadie se las pide. Eh... hello! 
DR: Hello! 
MM: Hello! 
DR: Hello, sí! 
MM: Ah, ¿era usted? Eh... ¿podrían decirnos para Argentina y América Latina... eh...? ¿Y qué les pregunto? 
DR: Algo interesante para nuestra tertulia. 
MM: ¿Podrían decirnos qué hora es en Londres en este momento? 
JM: Eleven forty. 
(MM se queda mirando a DR, y este a su vez a MM esperando que alguno de los dos traduzca la respuesta de 
JM. Cuando queda patente que ninguno de los dos tiene intención de traducir nada, comienzan las 
tiranteces...) 
MM: ¡Traducí! 
DR: ¡No sé! 
(Al fin MM decide lanzarse y comienza a traducir lo que oye) 
MM: ¡Ah, está bien! ‘Eleven’. 
DR: ¿Qué es eso? 
MM: Se ve que no escuchan bien, que eleven la voz. 
DR: ‘Forty’... más fuerte. ¡Ahora le vamos a hablar más ‘forty’! Por favor, ¿podrían presentarse para el 
público de Radio Tertulia? 
CL: ¡Oh, yes! We are the group... 
DR: Somos el grupo... 
CL: London Inspection. 
DR: En lo hondo del pecho. ¿Podría decirnos cada uno su nombre? 
CN: I'm Oscar Bird. 
DR: Hay moscas verdes. 
CL: Terry Bill Wells. 
DR: Huele terrible. 
JM: Stan Commodore. 
DR: Están cómodos. 
MM: Ahora, ¡qué tipos raros! ¡Huele terrible, hay moscas verdes pero ellos están cómodos! 
DR: Eh... ¿Hace mucho que se conocen? 
JM: Seven years. 
MM: Que se venían, dice. 
DR: ¿Hace mucho que se conocen?, les pregunté. 
MM: Ah, ‘seven’.  
DR: ¿Qué es eso? 
MM: Que hace mucho que se ven.  
DR: ¡Ah, «se ven»! Lo pronuncian mal, no se les entiende. Qué inglés cerrado, ¿no? Deben ser de algún 
suburbio. 
MM: Sí, me parece que estos son de Temperley, no más. Eh... ¿Podrían contarnos cómo fue su debut como 
grupo musical? 
CN: It was in a Christmas party. 
MM: Les partieron la crisma. 
CL: In that party we met the great manager Buster Lyndon. 
MM: Que va a estar lindo. 
CL: We didn't know him, but somebody told us: “this person is the manager”. 
MM: El manager... este... estaba disperso. 
CN: He liked our music very much. 
DR: Era muy macho. 
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JM: And the manager said... 
DR: El manager tenía sed. 
JM: Come on. Trust me! 
MM: Eh... “continueishon”. 
CN: He was... he was a wonderful son of a bitch. 
DR: Magnífica zona de bichos. 
CL: Then I said: I want you! 
DR: ¿Tiene sed? ¡Aguante! 
CL: I believe you! 
MM: ¡A Bolivia! 
DR: ¿Qué es eso? 
MM: Ah, no, la primera gira. 
DR: ¿Londres-Bolivia? 
MM: Está bien, no, no, el único peligro es que si vienen a Bolivia después vengan acá. Eh... bueno, y ahora 
ya, para ir... este... “redondieiting”, ¿podrían decirnos para Argentina y América Latina...? 
DR: Y el cono urbano también. 
MM: ¿Podrían decirnos cuál es su mayor deseo? 
JM: We want... peace! 
MM: No, no, está bien, está bien, pero digo, pero... ¿los tres a la vez?  
London Inspection: Yes, peace! 
MM: Ah, bueno, eh... no queremos seguir reteniéndolos... ni que ellos sigan reteniendo... ¡Qué bárbaro nos 
salió! 
DR: ¡Es fantástico! Estos reportajes así, qué importante es saber idiomas. Bueno, ya son las diez de la 
mañana, vamos a ir terminando el programa. Esto ha sido todo por hoy, queridos oyentes. Hasta 
mañana, querido Murena. 
 
De todos modos, este recurso no es privativo del grupo argentino. Ya Darriba (2002: §17) 
había adelantado un análisis similar con muestras del humor callejero:  
3. Fonética/Fonología, conocimiento previo y conocimiento de mundo:  
En un barco viajan un español y un inglés. El inglés se cae al agua y grita:  
I - ¡Help! ¡Help! ¡Help!  
E - Entonces dice el español:  
I - Gel no tengo, pero si quieres champú... 
Aquí el alumno tiene que saber que los españoles utilizan gel (jabón líquido para ducharse), 
que sería el conocimiento previo, pero lo más importante: necesita saber cómo se dice la 
palabra help en inglés, y cómo la pronuncia un español, que la [h] en inglés en la palabra 
help se asemeja a la /x/ fricativa, velar, sorda, y que las consonantes que no sean [r], [s] y 
[n], en final de sílaba, son relajadas. Por lo tanto cuando el inglés dice help la palabra más 
próxima para el “oído” de un español sería gel. A partir de este chiste se pueden trabajar los 
fonemas en español, o reforzarlos. También este chiste nos permite trabajar los niveles de 
comprensión y los equívocos en la comunicación entre extranjeros, un tema que le toca de 
cerca a nuestro estudiante. Podemos mostrarles incluso, que estos equívocos se dan entre 
lenguas dichas cercanas, como el español y el portugués, y entre lenguas dichas distantes, 
como el español y el inglés. 
 
2.1.2 El aprovechamiento de los pares mínimos fonológicos, la paronomasia, la 
metátesis, el calambur y la transformación-traducción lipogramática  
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Amén de la traducción homofónica, muchas otras son las huellas del Oulipo en el humor de 
Les Luthiers. Obligada mención merecerá a estas alturas el libro de Núñez, Los juegos de 
Mastropiero (2007), en el que el integrante de Les Luthiers, luego de reconocer el aporte 
pionero de Serra (2000) en esta materia, procede a recoger e ilustrar algunos de los juegos 
lingüísticos más recurrentes en la obra del grupo. Más allá de la recopilación de cuarenta 
figuras entre las que se cuentan metátesis, acrósticos, perogrulladas, retruécanos, centones, 
anacronismos, trabalenguas, hipérboles, anagramas, anfibologías, homeoteleutones y 
tautogramas, Núñez deja caer un apunte muy valioso para quienes nos ocupamos de 
fenómenos como este:  
Poco tiempo después escribía una carta a Patrick para agradecerle una vez más el magnífico 
regalo [el libro de Serra] y también para comunicarle mi hallazgo: Les Luthiers había 
aplicado casi todos aquellos mecanismos ludolingüísticos –casi seguro ignorando sus 
fundamentos técnicos, intuitivamente– para crear sus propias e hilarantes ficciones. Sucede 
que, a lo largo de nuestra historia, el grupo siempre desdeñó el chiste grosero, directo y 
chabacano y, dicho sea de paso, tampoco se sintió atraído por el humor de actualidad, que 
pierde rápidamente su vigencia a medida que se suceden los gobiernos y los hombres. Esto 
no fue algo que nos hayamos propuesto, sino que simplemente ese tipo de humor nunca nos 
hizo gracia. La cosa iba por otro lado. El castellano es un idioma riquísimo en vocabulario, 
pero también en ambigüedades y polisemias. Gerardo y Marcos, primero, y los demás algo 
más tarde, comenzamos a escribir textos aprovechando cada recoveco ambiguo que 
presentara la sintaxis y explorando cada una de las posibilidades que nos ofrece nuestro 
inagotable idioma. De esta manera el grupo cultivó, desde sus comienzos, un fino y original 
sentido del humor basando buena parte de su gracia en los juegos de palabras (2007: 20-21).  
 
Por nuestra parte, nos interesa resaltar, en primer lugar, el hábil manejo que el grupo 
argentino consigue de los pares mínimos fonológicos, con el fin de vincular universos 
semánticos bien disímiles18. No en vano se ha considerado al fonema como aquel rasgo 
diferenciador no sólo en el plano del grupo fónico, sino incluso en el de la oración, como en 
el siguiente caso, tomado de la obra “Himnovaciones” del concierto “Bromato de armonio” 
(1998): El presidente (CL) dice: «Entonemos juntos el nuevo final de la canción patria que 
                                                 
18 Recordemos, entonces, parafraseado de textos fundacionales de la fonología y la fonética (como el de 
Trubetzkoy -1973- y Quilis -1993- ), este concepto y saboreémoslo hecho humor en las profusas marcas 
textuales rastreadas: Coinciden los autores en que la fundamental prerrogativa del fonema consiste en generar 
significado. Ello ocurre cuando en un ambiente o contexto fonético determinado y gracias a su oposición con 
otro, el fonema permite engendrar pares mínimos de diferencia fonética pírrica, pero de distancia semántica 
abismal. Por ejemplo, los fonemas /a/ y /o/ en las palabras mora y moro están en una misma posición (4ª) y a 
la vez están rodeados de los mismos fonemas y en un mismo orden (ambiente o contexto fonético). 
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anuncia a las generaciones venideras el futuro que les negamos». Se da cuenta de su error 
(acaso verdad) y rectifica: «Entonemos juntos el nuevo final de la canción patria que 
anuncia a las generaciones venideras el futuro que les legamos». Desde la rica combinatoria 
de posibles relaciones que este concepto provoca19, stricto sensu se ajustarán a esta 
definición los casos de: ‘magia’-‘mafia’ (18), ‘Sena’-‘seno’ (20), «tu bus» – «tu voz» (26), 
‘atroz’ – ‘atrás’ (27), «es tos» – ‘estás’ (28) en la siguiente muestra tomada de la canción 
“Les nuits de Paris” del concierto “Humor, dulce hogar” (1986):  
 
(DR representa a un francoparlante nativo que intenta cantar en español la canción “Les nuits de Paris”. 
Naturalmente por su incipiente español incurre en múltiples errores de orden fonético y morfosintáctico 
que provocarán las reacciones de CN, quien, en un principio, formulará cariñosamente sus 
correcciones, hasta caer en la desesperación por los atroces abusos del cantante)  
DR: Ah, las noches de París... París y tú. Por aquellos bulevares, nuestras almas gemelas… Esteban 
Augusto… 
CN: ¿Eh? Je, je, no… ¡estaban a gusto! (17) 
DR: Por aquellas callejuelas, rodeados por la mafia… 
CN: No, no, ¿qué mafia? No, la magia, la magia. (18) 
DR: ¡Magia, magia! 
CN: ¡Magia, magia! 
DR: Oh, París y tú, cuántos gecueggdos…gecueg… cuántos gecueg… gecueg… cuerdos… gegegods… 
¡Magia! (19) 
París, la noche y tú, una barca y la luna llena,  
Tu regazo, tibio y sereno, y mis manos, tocando el seno… 
CN: No, el Sena, el río… (20) 
DR: Te ruego, vuelve a mí y tendremos pasión y alegrías,  
Perdóname y vuelve a mi lado, ya verás cuánto haré porquerías… 
CN: ¡No, no! Por que rías, rías… la risa… (21) 
DR: En un triste atardecer, con gesto altivo partiste,  
Y así la espalda me diste, pero cuando te alejaste yo te vi. 
Hermoso traste… 
CN: ¡No, no! ¡Hermosa y triste! (22) 
DR: ¡Eres precioso! 
CN: No, no, no… ¡precio-sa! Es una da-ma, “a”.  
DR: Eres muy bello… 
CN: ¡No! ¡Bella, bella! ¡”A”, con la “a”!  
DR: ¡Y yo te quiero “mucha”!  
DR: No logro comprender el desprecio en tus ojos celestes 
El maltrato a que tú me sometes, te suplico que no me destetes… 
                                                 
19 Agreguemos que las diferencias serán engendradas gracias a oposiciones bilaterales (p/b, m/p) o 
multilaterales (ğ/f, θ/s, ğ/s), proporcionales (t/d) o aisladas (l/r), privativas (b/p) o equipolentes (e/o), en pares 
como: pasa/basa, como/copo, dato/dado, calo/caro, cabo/capo o sebo/sobo. Los criterios que soportan tales 
oposiciones y que, por ende, aportan las razones fonéticas a dichos cambios vienen dados, en primer lugar, 
por la acción de la laringe que arroja las clasificaciones de sonoridad y sordez; en segundo término, por la 
acción del velo del paladar que determinará bucalidad y nasalidad; en tercer lugar, por el punto de articulación 
que supondrá las divisiones en bilabiales, labiodentales, interdentales, dentales, alveolares, palatales y velares; 
y finalmente, por el modo de articulación del que se desprenderán las taxonomías de oclusivas, fricativas, 
africadas y vibrantes. 
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CN: ¡Detestes! 
DR: “¡Destestes!” 
CN: ¡Detestes! 
DR: “¡Destestes!” 
CN: ¿Qué “destestes”? Detestes, detestes… (23) 
DR: Dedetedés, dedeté, dedetedetes, que se te detes… (24) 
CN: ¡Detestes! 
DR: Quetemetes, ¿qué te metes? Sé que te seques, que te seques el, te deses el… que me… que… me… 
pere… ¡Magia! (25) 
DR: Oigo alejarse tu bus… 
CN: ¡Tu voz! (26) 
DR: Diciendo: no volveré atroz… 
CN: ¡Atrás! (27) 
DR: Pero igual dolorida es tos… 
CN: ¡Estás! (28) 
DR: Pues la última vez que nos vimos, te causé un sufrimiento atrás. 
CN: ¡Atroz! (29) 
 
Ahora bien, ya en el terreno de la paronomasia, cuando más de un fonema se ve afectado 
por el cambio, la cuenta de marcas que le corresponden en esta muestra registrará sólo los 
casos de «Esteban Augusto» – «estaban a gusto» (17), «hermosa y triste» – «hermoso 
traste» (22). Sin embargo, el texto que se cita a continuación, tomado de la introducción a 
la canción “Lazy Daisy” (Concierto “Grandes Hitos”,1995) aportará numerosos ejemplos:  
 
DR: Los críticos recién comenzaron a apreciar las obras de Mastropiero, cuando ya era grandecito. Cuando ya 
eran GRANDES HITOS...(30) en la historia de la música. Por ejemplo, un conocido crítico se resfrió. Se 
REFIRIÓ... se refirió a Mastropiero (31); punto. Con esto termino. Con ESTOS TÉRMINOS...(32) le 
falta el... con estos términos... no le han puesto... ¿no ves?... arriba en la “t”... ahí... a veces se borra... 
¿no ves?... la diéresis, ¿no entiendes?... Mastropiero se ha creado fama de artista espiritual pero come 
todo... pero CON MÉTODOS... CON METODOS pocos, claro... con MÉTODOS POCO CLAROS 
(33). Podríamos llegar a admirarlo siempre. ¿Y cuándo tomaremos? ... SIEMPRE Y CUANDO 
TOMÁRAMOS... (34) tomáramos en cuenta su tenaza... su TENAZ AMBICIÓN. TENAZ, en el medio 
no hay nada, AMBICIÓN (35). En los más prestigiosos foros internacionales en que estuve excitado... 
en que estuve HE CITADO (36) muchas veces ¿eh? ... muchas veces HE CITADO el fracaso de su 
operación... el fracaso de su OPERA SIÓN (37) y el judío era antes... y el JUDÍO ERRANTE (38), que 
se basaba en una vieja leyendo ebria... en una vieja LEYENDA HEBREA (39). ¡Me di cuenta 
enseguida! ¡No podía ser! ¡Ebria va con “h”!. Es una pavada. Siempre dije que dicha ópera fracasó 
porque no muestra los sexos, dos... los dos sexos... no muestra los ÉXODOS (40) de dicho pueblo, y por 
eso Mastropiero soportó ¡ha batido un huevo!... soportó ABATIDO UN NUEVO fracaso (41). Por esos 
días Mastropiero enfrentó grandes problemas: Chocó con la bici... con las VICISITUDES (42) más 
adversas. Por entonces conoció a los Condes de Froistat, y cuando ya no podía más sacudió a la 
condesa... ACUDIÓ a la condesa (43). Ella conectó a Mastropiero con el agregado cultural de la 
embajada de la República de Banania. Aquí termina la anécdota, pero él te mató. ¡Da vía, da! ¡Pará!. 
Más... PERO EL TEMA TODAVÍA DA PARA MÁS (44). Esto es, todo esto... todo esto es... todo... 
Esto es, todo... todo, esto, ese, todo eso es. Este todo, oh, qué es esto?, este se, este se, todo eso se, eso se 
tostó, se ese seto es dos, dos tes, dos, esto es sed, esto es tos, tose tose toto, o se destetó teté o es ... ¡Ajá! 
¡ESTO ES TODO! (45) 
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Ya saltan a la vista paronomasias como: «cuando ya era grandecito» – «cuando ya eran 
grandes hitos» (30), «se resfrió» – «se refirió» (31), «con esto termino» – «con estos 
términos» (32), «pero come todo» – «pero con métodos» (33), «podríamos llegar a 
admirarlo siempre ¿y cuándo tomaremos?» – «podríamos llegar a admirarlo siempre y 
cuando tomáramos»20 (34), «su tenaza» – «su tenaz ambición» (35), «en los más 
prestigiosos foros internacionales en que estuve excitado» – «en los más prestigiosos foros 
internacionales en que estuve he citado» (36), «y el judío era antes» – «y el judío errante» 
(38), «una vieja leyendo ebria» – «una vieja leyenda hebrea» (39), «no muestra los dos 
sexos» – «no muestra los éxodos» (40), «chocó con la bici» – «chocó con las vicisitudes» 
(42).  
 
A esta lista de procedimientos ludolingüísticos (empleando el término de Núñez) se suma la 
metátesis (alteración del orden de los sonidos de una palabra), presente en el caso (23) 
‘detestes’ – ‘destetes’ y en otros que se analizarán luego como el de (47) «es Terpsícore» – 
«Esther Píscore». A propósito, vale la pena recordar que esta figura de dicción se ha 
convertido en uno de los mejores mecanismos generadores de humor. No podremos olvidar 
aquella famosa que Roberto Gómez Bolaños acuñó prácticamente en el inconsciente 
colectivo y del que algunas nuevas generaciones ignoran su carácter metatético: «¡Calma, 
que no panda el cúnico!». Ahora bien, para el caso específico de Les Luthiers, los dos 
ejemplos citados se convertirán en la piedra de toque para que Rabinovich despliegue dos 
de sus más famosas jitanjáforas, tal como se analizará en páginas posteriores.  
 
Muy cercano a este juego tan típicamente oulipiano, germina el del calambur, caracterizado 
por Moliner como: “Circunstancia aprovechada como chiste o adivinanza y, a veces, como 
recurso literario, que consiste en que las sílabas o letras de una expresión tienen significado 
completamente distinto variando el lugar de separación de las palabras”. Este recurso se 
sirve a su antojo de la juntura para arrastrar al oyente hacia otros terrenos semánticos. 
Ejemplo de él se observa en la construcción (43): «y cuando ya no podía más acudió a la 
                                                 
20 De todos modos, en algunos de estos ejemplos también se aprovecha el calambur, como se verá más 
adelante. 
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condesa» – y «cuando ya no podía más sacudió a la condesa». Aquí se apreciará cómo el 
orden de los fonemas se mantendrá incólume y sólo el movimiento de acentos o la 
ubicación de pausas irrumpen en la cadena hablada para virar por completo su sentido. 
Otras construcciones en las que DR se valga del calambur para hacer reír serán (37): «el 
fracaso de su ópera Sión» – «el fracaso de su operación»; (41): «Mastropiero soportó ¡ha 
batido un huevo!» – «Mastropiero soportó abatido un nuevo fracaso»; y (44): «pero él te 
mató. ¡Da vía, da! ¡Pará! ¡Más! » – «pero el tema todavía da para más». Asimismo, la 
confección de algunos de los títulos de sus conciertos se rige por este procedimiento: «Todo 
por que rías», «Grandes hitos», «Les Luthiers unen canto con humor», «Mastropiero que 
nunca», etc.  
 
Bien cuadrará en este momento otear los orígenes de estos juegos en su cuna; para ello, las 
palabras de Genette (1989: 55) resultarán de inestimable ayuda:  
Entre los avatares modernos de la parodia, o transformación textual con función lúdica, lo 
más destacable –y sin duda lo más conforme a la definición– nos lo proporciona la práctica 
que vamos a calificar, por sinécdoque, de oulipienne, aun cuando todas sus manifestaciones 
no sean obra de miembros oficiales del Ouvroir de Littérature Potentielle [Taller de 
Literatura Potencial] (Oulipo), fundado en noviembre de 1960 por Raymond Queneau, 
François Le Lionnais y otros. Algunas de estas operaciones, como el anagrama o el 
palíndromo son, desde luego, varios siglos anteriores al Oulipo; pero este grupo les ha 
devuelto cierto lustre, y las ha integrado en un conjunto (un poco) sistemático que permite 
(a veces) situarlas y definirlas más rigurosamente.  
 
El oulipema (texto producido por el Oulipo) o el oulipismo (texto escrito, aunque sea 
anterior, a la manera de un oulipema: el matiz es aquí irrelevante, y podemos considerar 
simplemente el oulipema como un caso particular o una especificación empírica del 
oulipismo, que es nuestro verdadero objeto teórico) no procede en todos los casos de una 
transformación: un lipograma (texto escrito evitando absolutamente cierta(s) letra(s) del 
alfabeto) como La Disparition, de Georges Pérec (lipograma en e, es decir, sin e) no 
transforma ningún texto anterior. Fue simplemente (y según creo, casi directamente) escrito 
según esa coerción formal; se trata, pues, de un oulipema autónomo. Pero se puede 
reescribir en lipograma cualquier texto (o reescribir un lipograma de acuerdo con otra 
coerción lipogramática, por ejemplo, La Disparition sin a, de donde podría resultar, entre 
otras posibilidades, este nuevo título, más literal: L’Elision); será entonces una 
transformación lipogramática o un lipograma transformacional. 
 
Compartimos con Núñez el asombro por la proximidad entre tales referentes teóricos y las 
estrategias humorísticas de Les Luthiers. Precisamente, sobre transformación 
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lipogramática, el grupo argentino ya ha aportado ejemplos notorios –emulando a Pérec– en 
cinco títulos de obras elaborados con una sola vocal del español, así:  
• Con la /a/: Papa Garland had a hat and a jazz band and a mat and a black fat cat (Rag)  
• Con la /e/: Pepper Clemens sent the messenger: nevertheless the reverend left the herd (Ten 
Step)  
• Con la /i/: Miss Lilly Higgins sings shimmy in Mississippi's spring (Shimmy)  
• Con la /o/: Doctor Bob Gordon shops hot dogs from Boston (Foxtrot)  
• Y finalmente, con la /u/: Truthful Lulu pulls thru zulus (Blus)  
 
Otro oulipema de corte similar aparecerá en el enunciado (25) de esta muestra: allí un 
afrancesado DR acusará –como lo habíamos mencionado antes– graves problemas para 
poner a vibrar su lengua contra los alvéolos superiores en el vocablo ‘recuerdos’. Sus 
emisiones (‘gecueggdos…gecueg… cuántos gecueg… gecueg… cuerdos… gegegods’) nos 
recordarán el lento despertar del anciano motor de un auto modelo 58, sólo que en este 
caso, será la lengua el pistón obsoleto –atrancado en la úvula– que renuncie a visitar los 
parajes anteriores de la cavidad bucal. En medio de tal desastre articulatorio, la salvación 
vendrá de la lexicografía; en efecto, la parusía del vocablo ‘magia’ –intruso en el contexto 
semántico– zanjará el entuerto en detrimento de la coherencia textual, pero a favor del 
humor. De esta variación de la transformación (o traducción) lipogramática, Genette 
(1989: 56) acotará lo siguiente:  
Transformación (o traducción) lipogramática: Casanova escribe para Vestris un papel 
entero evitando el fonema /r/, que pronunciaba mal. “Los comportamientos de ese hombre 
me ultrajan y me desesperan, debo ir pensando en deshacerme de él” se convierte en “Este 
individuo tiene unos modales que me ofenden y me apenan, conviene que me aleje de él”. 
Pérec lipogramatiza sin /e/ Les Chats, de Beaudelaire, y –apuesta suprema– el soneto 
Voyelles, de Rimbaud (…) La regla del juego consiste en mantenerse lo más cerca posible 
del (sentido) del texto inicial (lo que justifica aquí el término oficial o indígena de 
traducción), aunque aplicando la consigna formal: de ahí un efecto de paráfrasis 
torcidamente sinonímica, con una serie de ligeros desplazamientos de sentido inevitables, y 
más o menos coherentes entre sí. El azar contribuye a la coherencia.  
 
Así pues, los procedimientos hasta el momento rastreados encuentran en los postulados 
oulipianos el mejor asidero teórico posible, en virtud de los malabares que un genio irónico 
y carnavalesco podrá conseguir con tal repertorio de procedimientos. Al respecto, las 
palabras de Camarero (1992: 132) congenian tan perfectamente con lo que desarrollan Les 
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Luthiers, que a estas alturas podríamos proponerlas para redondear los análisis de este 
apartado:  
 
Descendiendo al nivel más básico de la creación, el momento en que el escritor se enfrenta 
a la página en blanco “donde yacen las letras”, según Jacques Roubaud, sobrecogido por el 
horror vacui, lenguaje y escritura confluyen en un mismo instante del acto creador; y el 
lenguaje, como fenómeno primero, es el que articula la génesis de no pocas constricciones 
en un círculo vicioso donde la constricción nos lleva otra vez al lenguaje desde el texto. 
Teniendo en cuenta que la constricción tiene fundamentalmente un origen formal (no 
lingüístico, en este caso), parece conveniente precisar dos áreas en cuanto a la procedencia 
de nuestra constricción: una, estrictamente formal o matemática (no lingüística, aunque con 
repercusión sobre el lenguaje) y otra, típicamente lingüística. La primera de ellas 
corresponde al modelo lescuriano M+ n, cuestión puramente aritmética; las “boule de 
beige”, típicamente formales y basadas en la geometría y la aritmética; las combinaciones, 
permutaciones, etc., dentro del campo de la combinatoria pueden ser algunos ejemplos 
representativos. La segunda, en el terreno estrictamente lingüístico o metalingüístico (si 
tenemos en cuenta su repercusión sobre el lenguaje), y corresponde a ejercicios del tipo: 
lipograma (desaparición de una o varias letras del alfabeto), homofonismo (similitud 
fonética), homomorfismo (estructuras que se repiten manteniendo un esquema fijo, 
morfológico), etc. En cuanto al homofonismo aunque no siempre se trata del mismo sonido 
con exactitud, las diferencias en algunos sonidos que componen la secuencia no suponen 
un problema para identificarla una vez más21. 
 
Habiendo leído desde nuestra hipótesis las consignas que dieron vida al Oulipo, 
conseguimos la pista para acercarnos a uno de los procedimientos discursivos preferidos 
por este grupo argentino. Ellos, así sea inconscientemente como lo declara Núñez, siguen el 
ejemplo de Pérec y Queneau, para encender sus ironías desde los fundamentos de la 
enigmística y para hacernos olvidar que lo que hace reír no necesariamente habita en el 
mundo de las ideas sino que late en la superficie fonética de las palabras. A la larga tras la 
barahúnda de paronomasias, metátesis, calambures y lipogramas, Les Luthiers, 
embriagados de Neruda, nos recuerden sotto voce: “...Todo lo que usted quiera, sí señor, 
pero son las palabras las que cantan, las que suben y bajan... Me prosterno ante ellas... Las 
amo, las adhiero, las persigo, las muerdo, las derrito... las revuelvo, las agito, me las bebo, 
me las zampo, las trituro, las emperejilo, las liberto...” 
 
    
                                                 
21 La cursiva es nuestra. 
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2.1.3 La apología de la jitanjáfora en el juego humorístico 
 
Más allá de una disposición arbitraria o del fruto de una serie de observaciones que por 
inexplicable ley de gravedad textual se van superponiendo, dejar este núcleo temático para 
el final de este apartado es absolutamente intencional, pues resultaría posible abordar la 
jitanjáfora como un cierto compendio a todos los fenómenos que se ilustraron antes. No 
podríamos endilgarle al Oulipo la paternidad de este fenómeno; ya el maestro Reyes (1962) 
dedicó un buen número de páginas de su prosa memorable al origen, evolución, 
características y taxonomías de esta manifestación artística para probarnos su universalidad 
y eclecticismo. Sin embargo, a la disección re-creativa de la palabra, bandera del 
movimiento francés, sólo faltaba agregar la invención de aquella que nada signifique. Para 
este caso, observemos el siguiente fragmento de la obra “El negro quiere bailar” del 
Concierto “Les Luthiers unen canto con humor” (1994): 
 
(…) M.M: No, digo que partamos de la Historia, usted sabe que en la mitología griega están las musas que 
propician las artes; por ejemplo, la musa del teatro, Talía, la musa de la música, Euterpe… bueno, hay 
otras… más… la musa de los escarabajos… la “escaramuza”… Pero dada la índole de la disertación que 
nos congrega en este recinto, digamos que la musa de la danza es Terpsícore. (46) 
DR: ¿Quién? 
M.M: ¡Doctor, no me diga que no conoce a Terpsícore! 
DR: De nombre no, a lo mejor si la veo… ¿Esther Píscore? ¿Quién es? No, no la conozco yo… No, no, me 
acordaría porque yo tengo buena memoria para la… Esther Píscore, ¿qué tal es, es simpática? Bueno, 
bah, no me importa ¿está buena?, digo… Esther Píscore, con ese nombre no debe pasar inadvertida, 
¿no?… Esther Píscore, ja, ja, acá está Esther Píscore (47) 
(MM le intenta avisar de su error en voz baja torciendo la boca para que no se note mucho) 
M.M: No dije Esther. 
DR: Esther Píscore… 
M.M: No dije Esther. 
DR: Esther Píscore dijo. 
M.M: No dije Esther. 
DR: ¿Cómo que no dijo…? 
M.M: Dije “Es-Terpsícore”. (48) 
DR: ¡Ahhh! ¡Ah, claro! Ésther Píscore, Ésther Píscore. Esa es la pronunciación griega, claro. Nosotros a las 
Ésther de ustedes las llamamos Esthér, directamente. Si viene caminando una por la calle y usted le dice 
“Ésther” sigue caminando y no se entera; en cambio usted le dice “Esthér”, se da la vuelta y dice “Sí, 
¿me llamaba?” “Sí, yo soy Daniel” y se entabla un… ¿eh? “Mucho gusto”, se entabla lo que puede llegar 
a ser… digamos… bueno, no siempre se… bueno, siempre y cuando se llame Esther, si se llama Alicia 
sigue viaje, tampoco se entera… por más que uno le diga Esther… Una vez venía caminando una, le dije 
“Esther”, se dio la vuelta y me dijo “Yo me llamo José Luis”. Y no se entabló nada, porque a mí no me 
va ese tipo de… ese tipo de… ni ese tipo ni ningún tipo, quiero decir, no es lo mío, a mí me educaron 
mis padres de una manera y yo he sabido responder a esa educación honrando… honrándola, digamos. 
Me educaron en la libertad de poder pensar lo que me dé la gana pero sí, las cosas se hacían de una 
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forma… pero también había que poder respetar a los demás porque cada cual podía hacer de su vida lo 
que se le diera la gana, ¿no? Pero no había “tu tía”, ¿no?, o sea no había tú tía, mi tía sí que había, ¿no? 
Y ella era la que nos daba cuando nos portábamos… ¿no? O sea… pero siempre había un motivo para 
tolerar, por ejemplo sí había que respetar a los demás por lo que los demás quisieran ser, no había que 
ser sectario. El pluralismo, la otredad, y, digamos, la libertad de expresión, inclusive… eran la base de 
la… en mi familia, por lo menos, no sé en la suya, ¿no? Si José Luis quiere, allá él, yo no me voy a 
interponer… Bueno, seguro que no me voy a interponer, eso seguro que no… pero que él haga de su… 
qué el haga lo que quiera, quiero decir. Y si usted quiere ir con José Luis vaya, ¿eh? también. ¿Quiere? 
Yo no se lo voy a presentar, porque a mí qué me… pero si usted… ¿Píscore es un apellido griego? 
Píscore, Ésther Píscore. Ah, que se casó con García, que era el griego. Ésther Píscore de García el 
griego. Ésther Píscore… y la maestra la llamaba por su nombre de pila, o batería. “Esthercita ven para 
acá”, y ella no iba porque era díscola, era discóbola se dice en griego: “Ésther, la discóbola, de García”, 
y había hecho la… la… la… el servicio militar, cumplió con… bajo bandera… “¡Ésther Píscore de 
García, presente! ¡Cuerpo a tierra, Píscore! ¡Venga para… acá…!”. En el… (49) 
M.M: Cálmese doctor. Ha estado usted reflexionando digamos… bueno… por caminos sinuosos… digamos 
ha estado usted razonando fuera del recipiente. Es mucho más simple, fíjese con que natural casi 
displicencia, lo enuncio yo, “La musa de la danza es Terpsícore”, como si no me importara nada. 
DR: Ésther Píscore, a mí tampoco me importa. Ésther Píscore, es correcto, Ésther Píscore… 
M.M: ¡Terpsícore! 
DR: ¡Esther Píscore! ¡Esther Pís…! 
M.M: ¡No, TERPSÍCORE! 
DR: Ésther Piscis, Ésther Piscis, Ésther… 
M.M: ¿Qué Piscis? 
DR: No, no sé si es de Piscis, no sé cuándo nació. Estecis, es de cistitis, tiene cisti… Si es de Piscis puede 
tener cistitis. Es Pisis tisis, es de… Esther Pisis tis, estesis pis, estipis tisipi disis, isisdisis, isipisidisis, 
disis pisis disis, disis, disis, disis… ¡This is the pencil! This is the pencil of Esther Píscore. This is not 
the pencil of Louis Jefferson. Is this pencil of Louis Jefferson? No, you know why? Because this pencil 
is of Esther Píscore. This pencil is of Esther Píscore. ¡This pencil! Is this pencil of Esther Píscore? No! 
This is the pencil of Esther Píscore. Wait a moment, wait a moment, where is Esther Píscore just now? Is 
she cleaning the blackboard? Is she clapping hands at the “publico”? Is she looking for a bus at the 
avenue? Look at the… look at the feet, avenue? No, she went to the bathroom! (50) 
(DR se da la vuelta y sale de escena. MM se queda sentado solo mirando al cielo y al poco rato lo llama para 
que se vuelva a acercar) 
M.M: My dear friend, my dear friend, you are… “arrr”… “equivocated”. Y yo creo saber la razón de su error. 
Lo que pasa es que la palabra “Terpsícore” tiene una “p” y a continuación una “s”, lo que podríamos 
denominar un “diptongo de consonantes” o “diptongonante”, según algunos autores. Sí, algunos ya le 
dicen “consonantongo”… allá ellos… Pero digamos es una simple yuxtaposición de consonantes, y creo 
que ahí radica la dificultad. Dígame, ¿usted normalmente tiene problemas con la yuxtaposición?  
DR: No he recibido queja alguna hasta ahora. 
M.M: Fíjese como lo pronuncio yo: “Ter-p-sícore”. El labio superior arriba y el labio inferior abajo.  
DR: En la posición tradicional. 
M.M: Doctor, le propongo que practiquemos. 
DR: ¿Aquí? 
M.M: Sí, por qué no. A ver, haga “ps”  
DR: ¿Aquí? ¡Ah, el consonantongo! ¡Ps, ps!  
M.M: Le sale perfecto. Muy bien. 
De repente aparece CN en escena con una servilleta en el brazo y una carta en la mano y se acerca a ellos. 
DR: Psss, psss…  
CN: ¿Llamaban los señores? 
DR: … psss, psss, psss, psss, psss… 
DR lo mira sorprendido y MM le hace un gesto para que no diga nada. 
M.M: Sí, ¿qué tenemos para comer hoy? 
(…) 
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DR: Yo no… no podía comprenderlo de ninguna manera, querido colega, porque usted lo enuncia de manera 
incorrecta. La musa de la danza es “Terpsícores”.  
M.M: ¿Cómo va a ser “Terpsícores” si es una sola? O a usted sus amigos le dicen: “Hola, ¿cómo te va, 
Albertos”? Es una, Terpsícore. 
DR: Mis amigos me dicen Luis… También es uno Aristóteles, Arquímedes, Eurípides, “Platóns”… 
albóndigas…Platóns de albóndigas  
 
(…) 
 
Justamente, hasta el momento, el lector habrá notado cómo buena parte de las marcas 
señaladas han encontrado en lo teórico feliz asidero22; no obstante aún quedan dispersas por 
el corpus, huérfanas de análisis, unas cuantas –un tanto largas, entre otras cosas– que 
permanecen aún inclasificadas, como restos de naufragio, como guijarros aislados entre los 
recovecos de las muestras. Curiosamente, estas marcas errabundas y anónimas sean acaso –
en virtud del tema que trataremos– piezas claves a la hora de reconstruir el paso de la ironía 
por los niveles internos del texto. Empero, dejémoslas aún allí en su marginalidad, en su 
aparente condición de lenguajes sin sentido, de improvisaciones absurdas, de torpezas de 
ocasión, y acudamos al ensayo de Alfonso Reyes, a fin de entender mejor sus propiedades y 
funciones en el discurso de Les Luthiers. En primera instancia, resaltemos hallazgos en el 
texto del polígrafo mejicano (1962: 179):  
¡La verdad es que en el taller del cerebro se amontonan tantas virutas! De tiempo en tiempo, 
salen a escobazos por la puerta de las palabras; pedacería de frases que no parecen de este 
mundo, o mero impulsos rítmicos, necesidad de oír ciertos ruidos y pausas, anatomía 
interna del poema: necesidad que algunos confunden con la inspiración.  
 
He ahí la génesis de la jitanjáfora, fantasma que habita los rincones oscuros de nuestra 
racionalidad; ajena a la lógica y a la elocución propia, clara y concisa; víctima de las 
oratorias y las gramáticas, y síntoma de la embriaguez, la alucinación, el frenesí o el 
onirismo. No obstante, agregará el maestro de ensayistas que “todos, a sabiendas o no, 
llevamos una jitanjáfora escondida como alondra en el pecho”. Así pues, a todo texto cuyo 
valor estético se base en la sonoridad de las palabras, Reyes llamará jitanjáfora. 
                                                 
22 A propósito del libro de CN, indiquemos que en el anterior fragmento se advierten varias gemas por él 
resaltadas. Una de ellas tiene que ver con las palabras-maleta (snarks), “neologismos construidos a partir de 
dos palabras preexistentes, las cuales se fusionan, o empotran, para crear una nueva” (2007: 193); en este caso 
se trata de ‘diptongonante’ y ‘consonantongo’. El otro fenómeno tiene que ver con el homeoteleuton, “figura 
que consiste en modificar los finales de las palabras, dándoles así formas afines o iguales a un sintagma dado” 
(246); en esta muestra, el ejemplo será ‘equivocated’.  
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Naturalmente en una definición tan abierta cabrán plurales tipologías. De hecho, el maestro 
abre espacio en este concepto a los signos orales que no llegan a constituir palabra (clicks 
bilabiales, dentales, alveolares o palatoalveolares), a las onomatopeyas, interjecciones 
(épale), canciones de cuna, glosolalias pueriles, retahílas, trabalenguas, rondas, ensalmos, 
palabras mágicas, conjuros, etc. Sin embargo, mostrará inocultable predilección por “la 
jitanjáfora conscientemente alocada, culta hasta cierto punto y técnicamente impura, 
aunque por eso mismo más expresiva, puesto que aquí el impulso rompe amarras todavía 
más fuertes: explosión o relajamiento, plétora o cansancio y siempre desahogo higiénico” 
(ibíd., 198). Por tal razón, abogará en su favor para que, conservando su espontaneidad, 
fluya libre por la literatura. Al fin y al cabo –como lo preconiza– “un poco de jitanjáfora no 
nos viene mal para devolver a la palabra sus captaciones alógicas y hasta su valor 
puramente acústico, todo lo cual estamos perdiendo, como quien pierde la sensación fluida 
del agua tras mucho pisar en bloques de hielo” (ibíd., 186).  
 
Ahora bien, cuando dirigimos la mirada a las construcciones (24), (25), (18), (20), (49), 
(50) y (45) de este corpus, todo allí huele a jitanjáfora, en primer lugar, por la frescura y 
espontaneidad con la que DR deja fluir su galimatías, pues, si bien desde el libreto se han 
trazado líneas generales, las circunstancias únicas e irrepetibles de cada presentación en 
vivo determinarán textos distintos. De ello dan cuenta los diversos registros de grabaciones 
en concierto. Miremos, por ejemplo, tres versiones de (45) pronunciadas por el mismo 
actor: una en 1974, otra en 1989 y la que incluimos en esta muestra de 1995:  
 
Introducción a 
“El lago encantado” 
11 de Octubre de 1974 
Introducción a  
“El acto en Banania” 
30 de Marzo de 1989 
Introducción a 
“Lazy Daisy” 
29 de Marzo de 1995 
Esto es, todo...esto es.. esto es... 
todo esto es... ¡esto es todo! 
 
Esto es, todo esto... todo esto es ... 
todo es... Esto es, todo... todo, 
esto, ese, todo eso es. Este todo, 
¡Oh!, ¿qué es esto?, este se, este 
se, todo eso se, eso se tostó, se... 
ese seto es dos, dos tes, dos, eso 
es sed, esto es tos, tose tose toto, o 
se destetó teté o est... ¡Ahh...! 
¡Esto es todo! 
 
Esto es… todo… ¿todo? Esto es; 
todo… todo esto… Esto es, todo 
es… todo esto es… esto todo 
esto… ¿Qué es esto? Este seto… 
este s…esto es toso, toso… ese 
soto es eso… ese seso es soto… 
to… todo soso… este… ese te es 
de Totó o se destetó todo 
Teté…totó… totó… esé… ¡Ah! 
¡Esto es todo! 
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Más aún, cotejando dos versiones de “Kathy, la reina del salón”, correspondientes a los 
años 1979 y 1995, observamos que sólo en la última se incluyen las jitanjáforas (3) y (5), lo 
que coincide con las advertencias del maestro (ibíd., 217): “No se trata de dogmatizar ni de 
plantear una nueva estética. Lo mejor será que nadie se ponga a labrar jitanjáforas de caso 
pensado. Se ha querido únicamente mostrar cómo, de todo el tiempo, el pueblo y los poetas 
han aflojado las riendas a la fantasía, y cómo una fuente de locura lírica alimenta, bajo 
tierra, los caudales de la creación”. De otro lado, ya en el terreno humorístico, la jitanjáfora 
ofrecerá ventajas adicionales. Para identificarlas, echemos un vistazo, por ejemplo, a la 
marca (50):  
DR: No, no sé si es de Piscis, no sé cuándo nació. Estecis, es de cistitis, tiene cisti… Si es 
de Piscis puede tener cistitis. Es Pisis tisis, es de… Esther Pisis tis, estesis pis, estipis tisipi 
disis, isisdisis, isipisidisis, disis pisis disis, disis, disis, disis… ¡This is the pencil! This is the 
pencil of Esther Píscore. This is not the pencil of Louis Jefferson. Is this pencil of Louis 
Jefferson? No, you know why? Because this pencil is of Esther Píscore. This pencil is of 
Esther Píscore. ¡This pencil! Is this pencil of Esther Píscore? No! This is the pencil of 
Esther Píscore. Wait a moment, wait a moment, where is Esther Píscore just now? Is she 
cleaning the blackboard? Is she clapping hands at the “publico”? Is she looking for a bus at 
the avenue? Look at the… look at the feet, avenue? No, she went to the bathroom! 
Huelga decir que aflora en esta cita la más bella característica de la jitanjáfora, la cual –en 
términos de Reyes (1962: 179)– “no se dirige a la razón, sino más bien a la sensación y a la 
fantasía. Las palabras no buscan aquí un fin útil. Juegan solas, casi”. Efectivamente, el 
horror vacui del que hablaba Camarero en acápites anteriores lleva desesperadamente a DR 
a copar el espacio, a acaparar con lo que sea y por el tiempo que sea el turno de habla que 
ha conquistado, a negarle a su interlocutor la presea de un LAT (lugar apropiado para la 
transición, según Calsamiglia y Tusón, 2001: 33); en suma, se trata de una lucha frenética 
por lo fático, por el premio del hablar por el hablar. En tal afán, no importan las voces 
inventadas, las sinrazones, las interrupciones y los virajes violentos de sentido. Al fin y al 
cabo, lo que importa –parodiando al maestro mejicano– es torcer la lengua, inventarla, 
atragantarse de sonidos, de resonancias, de ecos, de combinaciones, en busca de lo no 
dicho, lo des-sabido, lo impensado: honor y prez de la jitanjáfora heroica. Teje, entonces, 
DR un prototexto con retazos de discursos, con virutas de pensamiento, con jirones de 
géneros textuales y de actos de habla interruptos; se juega a los dados la frase que sigue, se 
confía el timón de la textualidad a los caprichos de un fluir de conciencia. Sin embargo, y 
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he ahí lo más maravilloso, “el lenguaje –nos lo susurra el maestro– es una función tan 
misteriosa, que de cada lance de dados, aunque las palabras sean absurdas, aunque las 
combinaciones de letras sean caprichosas, se levanta un humo, un vaho de realidad posible” 
(ibíd., 183). Pero, quizás, algo más bello todavía emerja de este juego alucinante: el hecho 
de que nosotros, en medio de tal confusión de los sentidos y las sonoridades, repitamos las 
palabras de la impoluta hija de Carrol, traída de la mano por Reyes (1962: 211): “Me 
parece muy bello –dijo Alicia–, pero más bien difícil de entender. Sin embargo, me llena la 
cabeza de ideas, aunque no sé precisamente de qué ideas se trata. En todo caso, una cosa es 
clara: que alguien da la muerte a Algo”. En efecto, como MM después de tales jitanjáforas, 
acaso quedemos desorientados, moviendo las manos, mirando al cielo y rascándonos la 
cabeza, presas del desconcierto. Allí cuando la lógica nos sentencie que DR ha estado 
razonando fuera del recipiente, quizás parodiando a Alicia, comentemos: Me parece muy 
bello, pero más bien difícil de entender. Sin embargo me llena la cabeza de ideas, aunque 
no sepa bien de qué se trata. En todo caso, una cosa es clara: que… ¡This is the pencil of 
Esther Píscore! Ya para finalizar este apartado nos sigue sonando en la memoria la manera 
magistral como Don Alfonso Reyes cerró el suyo. Muy seguramente, obedeciendo la 
suprema voluntad de la retórica aristotélica, dispuso de modo pasional la peroratio y para 
ello eligió una imagen muy cercana al repertorio cultural y religioso de su época:  
Ha salido una facecia nueva, la facecia de la Jitanjáfora. Se dice al oído:  
–Acúsome, Padre, de escribir jitanjáforas.  
–Hijo mío, como pecado, es un horrible pecado. Ma come combinazione è meraviglioso! 
 
Quizás sea preciso seguir el ejemplo del maestro; no obstante, nuestro caso demandará que 
con imaginación carnavalesca re-creemos la escena: esta vez unos metros más allá del 
templo –en su pro fanum– y en medio de lo más hilarante del juego de escarnio; allí un DR, 
contrito y humillado, acaso pronuncie: Acúsome, Padre, de hacer humor en jitanjáforas. A 
lo cual, en nombre de las sagradas escrituras del Oulipo y por la gracia de Genette, con el 
tono grave de un ministro de la moderna picaresca, responda: De tus jitanjáforas y 
traducciones homofónicas, de tus paronimias y metátesis, de tus calambures y lipogramas, 
hijo mío… ¡Ego te absolvo! 
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Ahora bien, de todo este recorrido por oulipemas, sonoridades y fonetismos, alcanzamos a 
vislumbrar una presencia bien particular de la ironía, ajena a sus clásicos avistamientos en 
los planos superiores del texto y el discurso. Para este caso, excluiríamos por completo sus 
atavíos de antífrasis (decir lo contrario), anticatástasis (inferir una situación opuesta a lo 
real), dissimulatio (sustituir el emisor un pensamiento por otro para que el receptor lo 
adivine), illusio (disfrazarse de fingida conformidad con la opinión del contrario) o 
asteísmo (elogio ingenioso con apariencia de reproche) y más bien la acogeríamos en su 
condición de “aproximación subrepticia al absurdo en la que primero se finge seriedad” 
(Beristain, 1995: 275). En este caso, y por la fuerza de tantas marcas textuales que pueden 
nutrir las categorías analizadas hasta aquí, no nos hallaríamos frente a un uso esporádico de 
recursos sonoros, sino ante una auténtica postura ético-estética en cuanto al lenguaje. Nos 
hallaríamos frente a una concepción irónica de la palabra; frente a una idea distinta del 
lenguaje, ya no como reflejo del pensamiento, sino como objeto de juego. En efecto, todos 
los fenómenos hasta aquí analizados confluyen en la profanación del lenguaje; en su 
destrucción como objeto de admiración o vehículo de la trascendencia. Con esta nueva 
faceta de la ironía, ya no es necesario siquiera esperar a que la pragmática-lingüística, de la 
mano de Wittgenstein, Austin y Searle, nos desmonte la relación lenguaje-realidad, pues 
Les Luthiers, de la mano de Carroll, Pérec y Serra, lo consiguen desde los niveles más 
elementales. Asistimos desde ahora a un lenguaje que en sus posibilidades sonoras deja de 
significar para acercarse a su propia anatema: decir sin querer o mejor –parodiando al 
humorista mejicano– significar sin decir diciendo.  
 
2.2 Del morfema al burlema  
 
El hombre superior difiere del hombre inferior, y de los animales hermanos de éste, por la 
simple cualidad de la ironía. La ironía es el primer indicio de que la conciencia se ha 
tornado consciente.  
Fernando Pessoa  
 
Al escenario de juegos y desacralizaciones que se analizaron en el apartado anterior, se 
añade, en propiedad, el de la morfología. Probablemente, al igual que la fonología y la 
fonética, muchos la consideraron poco propicia para el cultivo de la ironía. Otros, como 
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Van Dijk (2003: 69), la describieron como el nivel del lenguaje menos expuesto a los 
influjos de la ideología. Sin embargo, en textos como el siguiente del grupo argentino Les 
Luthiers probaremos todo lo contrario. Nos basaremos en la obra “El rey enamorado” del 
concierto “Hacen muchas gracias de nada” (1980) que así empieza:  
 
M.M: (En off) A continuación, un fragmento del drama “Enrique VI”, de William Shakehands. Escena 
séptima del cuadro tercero del acto primero: el Rey Enrique VI ha rezado la novena en su cuarto; 
después de unos segundos atraviesa la quinta. 
(Aparecen en escena EA y JM) 
EA: Ven, juglar, acerquémonos al balcón de María para darle una serenata. (…) Mira, quisiera cantarle a 
María pero el destino me ha castigado con dura mano en mi inspiración musical. Ruégote, ponle música 
a mis inspirados versos a María. 
(JM comienza a tocar una mandolina y repite con música los versos de EA) 
EA: Por ser fuente de dulzura 
JM: Por ser fuente de dulzura 
EA: Por ser de rosas un ramo 
JM: Por ser de rosas un ramo 
EA: Por ser nido de ternura, oh, María, yo te amo 
JM: Por ser nido de ternura, oh, María, yo te amo  
(EA mira indignado a JM y le dice en voz baja que es él quien ama a María, por lo que JM rectifica de 
inmediato) (1) 
JM: ¡Oh, María, él la ama! (2) 
  
¡Y apareció el conflicto! El pacto de admiración al talento, el respeto por el músico, dueño 
de un arte valioso, desaparece. Un rey obnubilado por los celos, deshace el encanto de los 
propios versos que compone, en virtud de la inesperada interpretación del juego de 
enunciadores. Un vistazo a la ya mencionada teoría polifónica de la enunciación de Ducrot 
(1988: 16), según la cual “en un mismo enunciado hay presentes varios sujetos con estatus 
lingüísticos diferentes”, nos hará recordar que el yo del sujeto empírico de JM resultaba 
inofensivo. El mandolinista no era –en términos de Ducrot– el locutor23 de lo que decía. 
Ese yo en concordancia con el pacto comunicativo estatuido (y así tendría que entenderlo 
María) era el rey, jamás el cantante. De esta manera, con la introducción de una voz 
absurda en el diálogo, el juego de escarnio está preparado. Ese primer jaque pragmático al 
                                                 
23 Recordemos una vez más que el locutor -según Ducrot (1988)- es el responsable del enunciado, distinto al 
sujeto empírico. La mayoría de los enunciados dicen quién es su autor: a ese autor inscrito en el sentido 
mismo del enunciado, Ducrot lo llama locutor. Tienen marcas en el enunciado mismo: las de primera persona 
y en cierta medida aquí y ahora. Por ejemplo, un proverbio es a menudo un enunciado sin locutor. Hay 
personificaciones que complican esta identificación: por decir algo, hay un letrero junto una caneca que dice: 
“no dude en utilizarme”. 
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yo de JM pone a temblar las bases mismas del contrato comunicativo. Acompañémoslo, 
entonces, a través de lo que podría ser su propio réquiem, como chivo expiatorio del 
carnaval.  
EA: Ámame como yo te amo a ti 
JM: Ámelo, como él la ama a usted (3) 
EA: Y los demás envidiarán nuestro amor 
JM: Mmm… y todos nosotros envidiaremos el amor de ustedes (4) 
EA: Oh, mi amor, María mía 
JM: Oh, su amor, María suya… 
EA: Mi brillante, mi rubí 
JM: Su brillante surubí24 (5) 
EA: Mi canción, mi poesía, nunca te olvides de mí 
JM: Su canción, su poesía, nunca se olvide de... su (6) 
EA: Tú estás encima de todas las cosas, mi vida. 
JM: Usted está encima de todas las cosas subida (7) 
EA: Eres mi sana alegría 
JM: Usted es Susana… eh… María, alegría… (8)  
EA: Mi amor 
JM: Su amor 
EA: Mi tesoro 
JM: Su tesoro 
EA: Mímame  
JM: Súmame… ¡Súmelo! (9) 
EA: Tanto tú, te me metes en lo más hondo de mí… 
JM: Tanto usted… 
EA: …que ya no sé si soy de mí o si soy de ti… 
JM: Tanto usted… 
EA: …si tú me amaras a mí, amarías en mí aquello que amamos nosotros y envidiáis vosotros y ellos… 
JM: ¡Ámelo! (10) 
EA: Cuando miras con desdén 
JM: Cuando mira con desdén 
EA: Pareces fría, sujeta 
JM: Parece fría su ... su cara (11) 
EA: Por ser tan grandes tus dones no caben en mí, mi bien 
JM: Por ser tan grandes sus dones no caben en su soutien25 
EA: ¡No, no! 
JM: No, no… 
EA: ¡Tunante! 
JM: Sunante… (12) 
EA: ¡Miserable! 
JM: Suserable… (13) 
EA: ¡Guardias, a mí! 
JM: Mmm… ¡Guardias, a él! (14) 
(Aparecen en escena MM y CN, que se llevan a EA) 
EA: ¡No, no! 
JM: No, no, no, no… 
                                                 
24 Los surubíes son un género zoológico de peces siluriformes de agua dulce de la familia de los pimelódidos, 
nativos de América del Sur. 
25 Voz derivada del francés que significa “sostén, sujetador, prenda íntima femenina”. 
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En efecto, la corrección respectiva no se deja esperar. Expulsado el yo de la voz de JM, lo 
que habría de ser un diálogo entre el rey y su amada, sólo mediado por la voz del juglar, 
adquiere visos de relato en tercera persona omnisciente. De otro lado, la elección que el 
músico hace del pronombre personal ‘usted’ para referirse a María (2 y 3) la aleja 
totalmente de su alcance (en terminología de Edward Hall, estaríamos en presencia de una 
distancia más que impersonalísima). Esta suerte de asepsia enunciadora será el motor de las 
profanaciones que luego se vendrán. Precisamente, como resultado de la expulsión del yo 
antes comentada, JM buscará refugio en ‘los demás’ (4), el deíctico reservado para todos 
aquellos que no participan de ese amor excluyente del que sólo forman parte el rey y María. 
Podríamos decir que a la envidia romántica, se superpone la envidia gramatical por la 
posesión de los morfemas de la primera persona, por el derecho a decir, por el valor de 
disponer de un enunciador.  
 
Más adelante, se produce una prolongación alucinante de la rectificación del contrato entre 
rey y juglar. Para JM ha quedado claro que cualquier adjetivo posesivo ‘mi’ – ‘mía’ en la 
voz del rey supondrá en su interpretación la introducción de las partículas ‘su’ – ‘suya’ y, 
cual cazador paranoico, le disparará estos morfemas a todo lo que se mueva. Naturalmente, 
lleva esta ecuación al extremo; en (5), por ejemplo, acuñó la palabra ‘surubí’ como 
consecuencia de la juntura en vibración simple de la alveolar oral sonora. Después, en (6), 
provocará el cambio herético de un pronombre de primera persona por un adjetivo posesivo 
de tercera, desprovisto de sustantivo y suspendido al pie del abismo. (Podríamos decir que 
jamás un adjetivo posesivo se había visto tan inerme, tan expuesto, tan desamparado). Sin 
embargo, el conflicto, por la fuerza del carnaval tendrá que alcanzar mayores alturas. Así 
en (7), la permutación de ‘mi’ – ‘su’ (sin importar su condición de morfema o lexema) 
provocará cambios cataclísmicos. De este modo, el vocativo ‘mi vida’ dará origen al 
participio ‘subida’, que subvertirá por completo el significado de la oración. 
 
A estas alturas de la obra, podríamos decir que todo el aparato del lenguaje en su augusta 
complejidad está a merced de JM, pues este tiene frente a sí el ejecutivo central del sistema 
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lingüístico, el corazón de la máquina del lenguaje: su morfología. De hecho, cualquier 
cambio mínimo en el algoritmo… y el sentido se disparará por latitudes semánticas 
insospechadas. Por ello, los estragos en (8) ocasionarán que el juglar lance el nombre de 
María como un flotador a una oración que se hundía en busca de otra destinataria (Susana). 
En cambio, respetar todo adjetivo posesivo –ustedeante– arrastrará al cantante hasta el 
abismo del insulto en (11); ante tal peligro inminente, su competencia lingüística le dictará 
el consejo ineludible de buscar un sinónimo. Sin embargo el paroxismo de este 
procedimiento parece alcanzarse en (9). Un juglar convencido de haber entendido a la 
perfección su papel como traductor de tratamiento sin importar la debacle que produzca 
desde lo morfológico hasta todas las capas exteriores de lo semántico, lesiona lo más 
sagrado: una parte del morfema lexical del verbo mimar (nada menos que la raíz del verbo, 
la consentida de la escuela) y para completar sus destrozos, cuando ya las reverberaciones 
semánticas vuelan por otras dimensiones, completa su tarea extirpando el pronombre 
personal enclítico de primera persona ‘me’.  
 
Sin embargo, por tratarse de un ámbito como el morfosintáctico, estructurador de la lengua, 
conviene que nos apeemos de la paráfrasis ligera y nos detengamos en el bosquejo de 
algunos patrones que expliquen el origen y destino de las transformaciones irónicas que JM 
consigue a partir del texto de EA. Pondremos nuestra atención en el empleo equivocado de 
macrorreglas, la introducción de burlemas, los fenómenos de la derivación y la síntesis 
fantásticas, la construcción de infortunios morfológicos, las confusiones morfemáticas, las 
distorsiones semánticas por movimientos morfosintácticos y –al margen de la muestra o 
«fuera del programa» como siempre dice Mundstock– abordaremos el fenómeno de la 
simildesinencia.  
 
2.2.1 Una macrorregla en el lugar equivocado 
 
Veremos en (10) la introducción burlesca de una macrorregla de generalización. 
Recordemos al respecto que, según Van Dijk (1978), las macrorreglas son procedimientos 
que vinculan las microproposiciones con las macroproposiciones. Su función consiste en 
 50
resumir la información semántica de varias proposiciones en una sola. Esta reducción de 
información semántica resulta fundamental para poder comprender, almacenar y reproducir 
discursos. Para el caso que nos ocupa, la macrorregla de generalización consiste en 
encontrar una categoría que abrace conceptualmente a todos los elementos omitidos, tal 
como lo consigue JM:  
 
EA  
 
 
Macrorregla de generalización 
 
 
 
 
JM 
P1: Tanto tú, te me metes en lo 
más hondo de mí… 
P2: que ya no sé si soy de mí  
P3: o si soy de ti… 
P4: si tú me amaras a mí,  
P5: amarías en mí aquello  
P6: que amamos nosotros  
P7: y envidiáis vosotros y ellos… 
 
 
 
P: ¡Ámelo! 
 
Sin embargo, la realización de tales procedimientos sintetizadores debe supeditarse –lo 
recuerda su autor– al tipo de texto. Fundamentalmente se recomiendan para los expositivos 
y argumentativos, pero resultan altamente extrañas en tipologías como esta –de ambición 
poética– en la que justamente el enunciador busca detenerse en los detalles, las perífrasis y 
las enumeraciones, de ahí que estrategias como resumir un poema o un cuento les provoque 
urticaria a los expertos de la didáctica de dichos géneros discursivos26. He aquí una prueba 
palmaria de ello y una antesala de lo que en capítulos posteriores analizaremos como fuente 
nutricia de la ironía en Les Luthiers: el fuego cruzado de elementos propios de cada nivel 
textual y discursivo.  
 
2.2.2 Su majestad, el burlema 
 
Volviendo al texto central, hemos de resaltar que posteriormente, JM introduce en el 
epílogo lo que podríamos llamar –por la fuerza del procedimiento utilizado– burlemas (otra 
                                                 
26 Esto se colige después de analizar los trabajos exhaustivos que sobre el tema del resumen adelanta Teodoro 
Álvarez, inspirado en Van Dijk: Los textos y sus resúmenes (1995), El resumen escolar. Teoría y práctica 
(1998), Cómo hacer resúmenes de textos (1999) y El resumen como estrategia de composición textual y su 
aplicación didáctica (2001), aplicados exclusivamente a textos expositivos y argumentativos; en ningún 
momento a narrativos o poéticos. 
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cosa no podría ser: mínima expresión burlesca con morfología determinada); en efecto, su 
paranoia pragmática, su tuteofobia compulsiva, llevan al juglar a evadir los insultos de su 
rey indignado, a través de la aplicación de la fórmula morfológica que ha aprendido sin 
importar que el resultado sean palabroides castellanas: ‘sunante’ y ‘suserable’ (12 y 13). 
Este procedimiento de construcción de burlemas se inscribe perfectamente en el esquema 
que para explicar la ironía en niveles superiores habíamos propuesto desde la óptica 
ducrotniana: 
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r
Enunciador 
absurdo
Enunciador 
irónico
EA
Adjetivo + Sustantivo
tu   +  nante
mi   + serable
Enunciatario 
absurdo
Enunciatario 
irónico
JM
Adjetivo + Sustantivo
su   +  nante
su   + serable
EA
Adjetivo 
tunante
miserable
JM
Adjetivo 
tunante
miserable
  
2.2.3 El espectro de la derivación fantástica  
 
Otro de los procedimientos irónicos que hace presencia en el texto analizado tiene que ver 
con la derivación fantástica, término con el que podríamos designar la ilusión verbal de 
adivinar en un lexema simple la presencia del binomio (adjetivo posesivo + sustantivo), tal 
como ocurre en (11) cuando JM, aferrado a la oralidad y víctima del calambur, no identifica 
el adjetivo calificativo ‘sujeta’ (que funciona como predicado sujetivo de ‘usted’) y más 
bien intuye la presencia del adjetivo posesivo ‘su’ antepuesto al sustantivo ‘jeta’ (que 
actuaría como sujeto del verbo ‘parece’). Vislumbrada la presencia de una voz peyorativa, 
el enunciador absurdo postula una nueva operación ya en el plano semántico, a través de la 
sinonimia: «parece fría su cara», tal como se refuerza en el siguiente esquema:  
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Enunciador 
absurdo
Enunciador 
irónico
Verbo + Adjetivo calificativo + Adjetivo posesivo + Sustantivo Sujetivo
(Parece +           fría                +             su             +             jeta      )
 Parece +           fría                +             su             +             cara             
Enunciatario 
absurdo
Enunciatario 
irónico
Verbo + Adjetivo calificativo (predicado sujetivo) +  Adjetivo calificativo (predicado sujetivo)
Parece +                   fría                           +                      sujeta 
 
2.2.4 La visitación de la síntesis fantástica 
 
De la mano de la derivación fantástica otro procedimiento irónico de estirpe 
morfosintáctica se da cita en el texto. Le daremos por nombre síntesis fantástica. En ella, el 
enunciador irónico fusiona en un solo lexema lo que por fuerza corresponde a la dupla 
(adjetivo posesivo + sustantivo). Así, luego de haber operado la conversión habitual (de 
posesivo en primera a posesivo en tercera), JM prefiere el sustantivo ‘surubí’ al sintagma 
‘su rubí’ (5), el nombre propio ‘Susana’ a ‘su sana’ (8) y el participio ‘subida’ a ‘su vida’, 
este último en complicidad con la homonimia y con el giro semántico resultante del 
hipérbaton: «usted está subida encima de todas las cosas». El siguiente esquema busca 
resumir este procedimiento:  
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Enunciador 
absurdo
Enunciador 
irónico
Lexema simple
surubí
subida
Susana
Enunciatario 
absurdo
Enunciatario 
irónico
Adjetivo posesivo +  Lexema simple
su          +      rubí 
su          +      vida
su          +      sana
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2.2.5 La irrupción de infortunios morfológicos 
 
Otro procedimiento tiene que ver con lo que podríamos nombrar como infortunio 
morfológico, si ajustamos el término de tradición austiniana (1962) ya no a la violación de 
las reglas y condiciones de los actos ritualizados, sino a la transgresión de las estrictas leyes 
morfosintácticas en desmedro del sentido. Para el efecto, nos ubicaríamos en (6); allí el 
pronombre objeto de transformación viene en caso ablativo27 y el patrón de conversión –
desde el contrato comunicativo fijado por EA y JM– ha venido exigiendo 
fundamentalmente el paso de la segunda persona del singular a la tercera ficticia28 para el 
caso nominativo, y de la primera persona del singular a la tercera ficticia del singular en el 
ablativo. JM consigue exitosamente la primera transformación («nunca te olvides» > 
«nunca se olvide»); sin embargo, habituado a operar sustituciones sobre adjetivos posesivos 
en proposiciones anteriores («mi amor» > «su amor, María mía» > «María suya, mi 
brillante» > «su brillante»), es víctima de una suerte de ley de inercia morfológica y 
procede a aplicar automáticamente dicha transformación esta vez sobre el pronombre ‘mí’, 
lo que supondría la inclusión de otro patrón («de mí» > «de él»), esta vez pasado por alto, 
así:  
 Caso EA Movimiento en personas JM 
Ablativo Nunca te olvides de mí 
 1ª  3ª 
Nunca se olvide de su (6) 
 
 
El exabrupto conseguido vuelve a acomodarse al esquema que hemos venido empleando 
para explicar los movimientos de la ironía, de esta manera: 
                                                 
27 Al hablar de esto, nos inspiramos en la teoría de los casos que en latín regían las declinaciones y que nos 
llegaron al español a través del movimiento de los pronombres. Se trata, entonces, del nominativo (cuando 
sustantivos o pronombres hacen las veces de sujetos o predicados sujetivos), vocativo (caso en el que 
sustantivos o pronombres no operan como complemento de ninguno de los componentes de la oración, ni 
guardan con ellos relación alguna, y más bien desempeñan la función apelativa del lenguaje), genitivo (en el 
que tales palabras funcionan como complementos determinativos o complementos del nombre), acusativo 
(complementos directos), dativo (complemento indirecto) y ablativo (complementos circunstanciales). Cabe 
decir que en la actualidad, tales categorías vienen sufriendo nuevos tratamientos por parte de la Gramática. 
Por ejemplo, ya en el Esbozo de una Nueva Gramática de la Lengua Española (1978), el caso preposicional 
subsume al genitivo y al ablativo. Quedamos a la espera del dictamen de la Nueva Gramática, hasta la fecha 
aún en preparación. 
28 En este caso acogeremos la clasificación que Bello (1847, §252) propone para el pronombre personal 
‘usted’ (apócope de «vuestra merced») en términos de tercera persona ficticia, ya que pragmáticamente es de 
segunda pero en su morfología rige la tercera. 
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Enunciador 
absurdo
Enunciador 
irónico
EA
... + Adjetivo
Nunca te olvides de mi
Enunciatario 
absurdo
Enunciatario 
irónico
EA
... + Pronombre 
Nunca te olvides de mí
JM
... + Pronombre 
Nunca se olvide de él
JM
... + Adjetivo
Nunca se olvide de su
  
2.2.6 La feria de los morfemas 
 
Ahora bien, la formación de uno de los casos más llamativos (9) revela en el narrador 
absurdo una cadena de sustituciones en tres tiempos {‘mímame’ > ‘súmame’; ‘súmame’ > 
‘súmeme’; ‘súmeme’ > súmelo} que soluciona en cámara lenta los cambios de un pseudo 
adjetivo posesivo desde la primera persona hasta la tercera (siguiendo nuevamente la ley de 
inercia morfológica antes anotada); en segundo lugar, moviendo el sujeto desde la segunda 
persona del singular (‘tú’) hasta la tercera ficticia (‘usted’); y, por último, cambiando 
pronombres de acusativo, igualmente desde la primera persona hasta la tercera. Todo ello 
contrastará con el movimiento directo que efectuaría el enunciador irónico desde ‘mímame’ 
hasta ‘mímelo’, gracias a permutaciones de nominativo y de acusativo simultáneamente. 
Una réplica de tal comportamiento podría recrearse de la siguiente manera:  
 
• Primera fase: Insistimos en que, por la fuerza de los casos anteriores que han 
respondido a la estructura adjetivo posesivo + sustantivo («mi amor» > «su amor» y 
«mi tesoro» > «su tesoro»), JM adivina en ‘mímame’ similar estructura. Allí 
empieza la cadena de transformaciones desafortunadas:  
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Enunciador 
absurdo
Enunciador 
irónico
EA
Adjetivo + Sustantivo
mi   +  mame
Enunciatario 
absurdo
Enunciatario 
irónico
JM
Adjetivo + Sustantivo
su   +  mame
EA
Verbo + pronombre
mímame
JM
Verbo + pronombre 
...
 
• Segunda fase: Una vez que JM pronuncia el resultado de la ecuación morfológica 
que ha obtenido (‘mímame’), recuerda los términos del contrato y sobre ese nuevo 
adefesio opera mentalmente una modificación de nominativo desde la segunda hasta 
la tercera persona ficticia (‘mímame’ > ‘mímeme’). Sin embargo, nos interesa 
hacerla explícita en este comentario, pues de esta manera podemos ganar una idea 
de los sinuosos caminos que recorre el enunciador absurdo mientras que el irónico 
lo aguarda en la meta. Cabe recordar que cualquier corrección morfológica a estas 
alturas no remediará en nada la suerte de un sintagma que ya vuela a kilómetros de 
distancia de su hogar semántico.  
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r
Enunciador 
absurdo
Enunciador 
irónico
EA
Verbo + Pronombre
súma   +  me
Enunciatario 
absurdo
Enunciatario 
irónico
JM
Verbo + Pronombre
(súme   +  me)
EA
...
JM
...
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• Tercera fase: Culmina el enunciador absurdo su circuito por transformaciones 
morfosintácticas que sólo consiguieron alejarlo por completo de la macroestructura 
que había fijado el monarca enamorado. He aquí el esquema correspondiente a este 
último momento: 
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Enunciador 
absurdo
Enunciador 
irónico
EA
Verbo + Pronombre
(súmeme)
Enunciatario 
absurdo
Enunciatario 
irónico
JM
Verbo + Pronombre
súmelo
EA
...
JM
Verbo + pronombre 
mímelo
  
Se observa cómo el epicentro de tales movimientos telúricos se ubica en la confusión de 
morfemas: así para el enunciador absurdo que invoca la ironía {mi} y {su} funcionan 
como adjetivos posesivos, mientras que para el enunciador irónico lo harán como parte de 
los morfemas lexicales {mim} y {sum}. De esta feria morfemática, se empieza a notar 
cómo la superposición de voces abre el camino para la definición de la ironía en este nivel 
del lenguaje.  
 
2.2.7 Las distorsiones semánticas por movimientos morfosintácticos 
 
Ya para puntualizar, cabe anotar que la ironía también se alimentará de los rumbos 
divergentes que toman, por un lado, los resultados de la aplicación de los patrones 
morfosintácticos aquí definidos y, por el otro, la interpretación semántica. Miremos, por 
ejemplo, estos cruces y sombreemos aquellos lugares en los que la Morfosintaxis y la 
semántica de EA y JM se encuentren, de tal modo que se adviertan en la periferia sus 
direcciones divergentes: 
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Divergencia 
EA 
Convergencia semántica Divergencia 
JM EA JM 
 Oh, María, yo te amo ¡Oh, María, él la ama!  
Ámame como yo te amo 
a ti 
Ámelo, como él la ama a 
usted 
Y los demás envidiarán 
nuestro amor 
Y todos nosotros 
envidiaremos el amor de 
ustedes 
Oh, mi amor, María mía Oh, su amor, María suya 
Mi brillante, mi rubí   Su brillante surubí 
 Mi canción, mi poesía, 
nunca te olvides de mí 
Su canción, su poesía, 
nunca se olvide de... su 
 
Tú estás encima de todas 
las cosas, mi vida 
  Usted está encima de 
todas las cosas subida
  
Eres mi sana alegría   Usted es Susana… eh… 
María, alegría 
 Mi amor Su amor  
 Mi tesoro Su tesoro 
Mímame   Súmame… ¡Súmelo! 
 Tanto tú, te me metes en 
lo más hondo de mí que 
ya no sé si soy de mí o 
si soy de ti; si tú me 
amaras a mí, amarías en 
mí aquello que amamos 
nosotros y envidiáis 
vosotros y ellos 
¡Ámelo! 
 
 
 Cuando miras con 
desdén 
Cuando mira con desdén 
Pareces fría, sujeta   Parece fría su ... su cara 
Por ser tan grandes tus 
dones no caben en mí, mi 
bien 
  Por ser tan grandes sus 
dones no caben en su 
soutien 
¡Tunante!   Sunante 
¡Miserable!   Suserable 
¡Guardias, a mí!   ¡Guardias, a él! 
 
Se aprecia cómo, de los 18 pares adyacentes aquí recogidos, el 50% registra perturbaciones 
semánticas del sentido original, a partir de las alteraciones morfosintácticas conseguidas 
por JM; esta se constituye en otra manifestación de la ironía como resultado de la colisión 
de voces antípodas que se generan en medio de esta barahúnda de burlemas, infortunios 
morfológicos, derivaciones y síntesis fantásticas. De dichos casos, resaltaremos el que se 
genera en la superposición de «Por ser tan grandes tus dones no caben en mí, mi bien» y 
«Por ser tan grandes sus dones no caben en su soutien». En este fenómeno, más allá del 
calambur («su bien» > «subien»), de la pérdida del vocativo («en mí, mi bien» > «en su 
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subien») y de la paronomasia (‘subien’ > ‘soutien’), subyace la voz irónica que se 
aprovecha de los movimientos anteriores para arrastrar la proposición hacia un nuevo 
sentido burlesco en el que los ‘dones’ de María dejan de significar como talentos o gracias, 
para convertirse en senos exuberantes cuyo volumen no alcanza a contener el brassier.  
 
2.2.8 La incursión de la simildesinencia  
 
Como procedimiento concomitante a los que hemos venido analizando hasta ahora (como 
colofón a los hallazgos anteriores, así se verifique en otra obra), no podríamos pasar por 
alto el de la simildesinencia, fenómeno abordado originalmente por Ferreccio (2006:181) 
en el ámbito de la derivación postoponímica29: 
 
Si consideramos San Carlos - sancarlino (080213) observamos que se ha practicado una 
operación derivativa curiosa. -os, se indicó, funciona regularmente en español como 
desinencia nominal de masculino plural, de manera que, para aislar el tema derivativo en un 
nombre (sustantivo o adjetivo) con tal desinencia, ella debe ser suprimida. Pero está claro 
que en Carlos no está dicha desinencia, y que -os es allí un simple segmento constitutivo del 
nombre enterizo, proveniente del nominativo latino Carolus; no obstante en el proceso 
derivacional señalado se ha actuado sobre él como si fuera efectivamente una desinencia 
gramatical, y se la ha omitido. Para tipificar un hecho así hemos forjado el término 
simildesinencia, es decir, una partícula con una apariencia tal de desinencia que mueve al 
hablante a manejarla como si lo fuera.  
 
Similar situación ocurre en una de las más recientes obras de Les Luthiers, el bolero “Ya no 
te amo, Raúl” (2008). Al respecto, recreemos el marco de enunciación: En la entrega de 
“Los Premios Mastropiero”, está previsto que la canción “Ya no te amo, Raúl” sea 
interpretada por la cantante que la hizo famosa, pero surge un imprevisto a última hora que 
impide a la cantante actuar, por lo cual los organizadores recurren a otra persona (DR). 
Como la canción está escrita para ser cantada por una mujer, DR se verá en la necesidad de 
operar cambios intempestivos a la letra. En efecto, a las transformaciones lexicales 
(‘príncipe’ > ‘princesa’; ‘masculinas’ > ‘femeninas’) o morfológicas de turno (‘bello’ > 
                                                 
29 El mismo fenómeno es aplicado por Cano y Castrillón (2008: 63) a la coronimia antioqueña para los casos 
de Arboletes, arbolet-ino; Cáceres, cacer-eño; Caldas, cald-ense; Cisneros, cisner-eño; Donmatías, donmati-
eño; Entrerríos, entrerri-eño; y Támesis, tames-ino.  
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‘bella’; ‘divino’ > ‘divina’; ‘hermoso’ > ‘hermosa’), se suman las simildesinencias ‘Raúla’ 
y ‘Gracielo’ que devienen de imaginar irónicamente las composiciones morfemáticas 
{Raúl-} y {Graciel-a}; del mismo procedimiento resultarán las voces ‘doncello’, 
‘cualquiero’ y ‘ramero’.  
 
Hasta aquí un vistazo a un nivel del lenguaje en el que –de modo contrario a las 
apariencias– la ironía configura una voz absurda en la que confluyen variados fenómenos 
morfosintácticos y que choca contra otras voces hasta provocar un remolino de 
significaciones divergentes en el que se consigue la adhesión retórica del interlocutor. De 
todo esto podrá pensarse que Les Luthiers, después de su periplo iconoclasta por los 
diversos niveles del lenguaje, nos demostrarán –sin que se lo hubieran propuesto como lo 
confesaba Núñez, sólo por el afán de convertirlo todo en carnaval– que manipular lo 
morfológico supondrá entrar en contacto con los circuitos más finos del aparato lingüístico. 
No podemos olvidar que estamos ante el eje estructural de la gramática. Por ello, mover sus 
hilos generará el boato de las más grandes catedrales literarias o la risa de los más grandes 
adefesios humorísticos.  
 
2.3 Y el pidgin se hizo ironía 
 
La ironía es la conciencia clara de la movilidad eterna, 
de un caos que hormiguea hasta el infinito. 
Schlegel 
 
“Y en el principio fue el pidgin”, podrían sentenciar las santas escrituras de la 
sociolingüística; “y el pidgin fue nuestro salvador”, clamarían los mercaderes y cruzados en 
el Mediterráneo Oriental; “y el pidgin nació en nuestra tierra”, salmodiaría la tribu Pidian al 
empezar a comunicarse con los advenedizos ingleses; “y de mí viene el pidgin”, reclamaría 
un tanto ufano el business caribeño del siglo XV, desde extrañas genealogías etimológicas; 
“y el pidgin habitó entre nosotros”, vocearían pueblos de las Antillas, las costas 
suramericanas y africanas, las islas del Pacífico y del Índico, exaltados por la fiebre del 
comercio de esclavos; “y le pusieron por nombre pidgin”, preconizarían las partidas de 
bautismo del Sranantongo de Suriname, del Papiamento de Curazao y su lejana parentela en 
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Haití, Louisiana, Nueva Guinea, Nueva Zelandia, Islas Carolinas y Australia; “y de ti, oh 
pidgin, se engendrarán los criollos”, advertirían los profetas del bileez kriol en Bélice, del 
sranam y del saramaca en Surinam, del kreyol en Haití, del yagwa en Jamaica, del Mikito 
coats creole en Honduras y del mismo palenquero en Colombia; “y no olvidéis, pidgins, 
que lleváis nuestra sangre”, apuntarían el inglés, el francés, el griego, el italiano, el 
portugués y el holandés a cada uno de sus hijos30; y por último, acaso como carnavalesco 
apocalipsis, Les Luthiers sentencien: ¡y el pidgin se hizo ironía!  
 
No podría ser otra la conclusión que emerge del lector cuando se rastrean con lupa 
sociolingüística las huellas del diálogo que tejen los integrantes de este grupo argentino, 
como requisito sine qua non para poder compaginar melodía, armonía y ritmo al servicio de 
la interpretación de una canción desconocida para los músicos acompañantes: “Les nuits de 
Paris”. En efecto, el esfuerzo comunicativo que despliegan JM, EA, CN y CL por encontrar 
algunos vocablos arquimédicos entre su español y el francés de DR, quien irrumpe entre el 
público como visitante ilustre, nos hace recordar –esta vez desde lo irónico– la definición 
que para el pidgin propone Decamp (1971: 15):  
 
A pidgin is a contact vernacular, normally not the native language of any of its speakers. It 
is used in trading or in any situation requiring communication between persons who do not 
speak each other’s native languages. It is characterized by a limited vocabulary, an 
elimination of many grammatical devices such as number and gender, and a drastic 
reduction of redundant features.  
 
Como en los apartados anteriores, iluminaremos marcas textuales desde reflexiones 
sociolingüísticas hasta ver cómo afloran en ellas las huellas de todo un pidgin 
carnavalizado. Para ello, conviene, en primer momento, contextualizar un poco el marco 
situacional en el que se inscribe esta pieza musical que forma parte del concierto “Humor, 
dulce hogar”, presentado por la agrupación argentina el 12 de abril de 1986 en el Teatro 
Colón de Bogotá. Después de haber interpretado las cinco primeras piezas del recital y 
cuando MM ya había empezado a pronunciar las palabras de introducción a la siguiente, 
                                                 
30 Referencias históricas tomadas de Areiza, Cisneros y Tabares (2004): Hacia una nueva visión 
sociolingüística. Bogotá: Ecoe Ediciones. 
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entra de repente EA muy sonriente en escena, se acerca al presentador y le comunica en voz 
baja, pero con inocultable emoción, que ha venido alguien importante. Este reacciona con 
cierta dubitación, como quien no puede creer lo que escucha, pero EA le da un micrófono 
para que lo entreviste. MM sigue un poco escéptico, pero la seguridad de los gestos de su 
interlocutor le hace comprender que está todo listo, que sólo tiene que presentarlo y 
aparecerá en escena con ellos, ante lo cual abandona su libreto y se dirige de nuevo al 
público: 
MM: Señoras y señores, para nosotros esta es una noche muy especial. Tenemos un motivo particular de 
alegría y lo vamos a compartir con todos ustedes. Quien está al tanto de las últimas promociones de 
cantantes franceses conoce seguramente el nombre de Jean Claude Tremend. Constantemente llegan 
noticias de toda Europa, no sólo de Francia, del éxito, del gran éxito de los discos, los recitales, de ese 
gran artista, ese gran cantante que sin duda es Jean Claude Tremend. Y hoy aquí tenemos la gran 
alegría… y bueno, también, por qué no, el orgullo de contar con la presencia… de su cuñado.
 
Evidentemente, ante esta exaltada presentación, DR aparece en el pasillo del teatro y se 
dirige hacia el escenario, saludando al público y recibiendo su aplauso. MM se acerca a él 
para darle la mano y DR, como buen francés, le planta dos besos, ante lo cual el 
presentador, desorientado por esta práctica ajena a sus usanzas culturales, interpreta 
equívocamente lo que debe seguir e intenta besarlo en la boca; menos mal DR, para evitar 
lo que Calsamiglia y Tusón (2001: 164) podrían considerar como acto amenazador de 
imagen positiva del enunciador, se retira a tiempo. Así, identificada desde lo proxémico 
(sin pensar siquiera en lo que diría Edward Hall sobre esta violación de su espacio 
personal), despunta la primera marca diferenciadora entre el modo de comportamiento 
cultural del presunto francés y el de sus interlocutores suramericanos. Este beso de la 
discordia, desde lo paralingüístico, se constituirá en significativa premonición del camino 
sinuoso que deberán recorrer sus participantes en lo lingüístico. Desde dicho comienzo 
infortunado, ya podremos imaginar la calidad del desenlace, en virtud de la carencia de una 
lengua común para cantante y músicos, carencia que los obligará a construir en la marcha 
un pidgin con lo poco que encuentren en sus reservorios lingüísticos comunes.  
 
Situación similar nos presenta Caicedo (1997: 59) cuando describe que los primeros 
procesos de pidginización se debieron a “la asociación de individuos pertenecientes a 
lenguas maternas diferentes, pero existiendo ante todo la necesidad inmediata de 
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intercomunicación para lograr un objetivo común: la supervivencia”. Naturalmente, en este 
caso, en virtud del propósito humorístico de la obra, dicha supervivencia será de orden 
musical, pues tal interrupción al cauce normal del concierto, sólo podrá ser perdonada por 
el auditorio si quien es recibido entre aplausos y algazara canta una canción y deja en ella el 
testimonio de un talento igual o –mejor aún– superior al del grupo anfitrión. Obviamente, 
hasta el más incauto de los espectadores comprenderá que el éxito de esta intervención se 
verá radicalmente comprometido si quien lo hace no es Jean Claude Tremend, sino su 
cuñado (quien ni siquiera lleva su propia sangre), procedimiento irónico que, en nombre de 
la falacia de la división31, deja fluir en el inconsciente colectivo su veneno irónico, ya que 
cualquier parecido con la realidad sí es intencional coincidencia. Nuevamente podríamos 
aplicar el esquema que hemos derivado de la propuesta de Ducrot a esta faceta de la ironía:  
L
o
c
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e
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o
c
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r
Enunciador 
absurdo
Enunciador 
irónico
Jean Claude Tremend = 
cuñado de Jean Claude Tremend
Nexos familiares = Nexos de talento
Enunciatario 
absurdo
Enunciatario 
irónico
Jean Claude Tremend diferente de 
cuñado de Jean Claude Tremend
Nexos familiares diferentes de
Nexos de talento
Falacia de división
 
 
2.3.1 Un pidgin antes del pidgin 
 
Luego de dicho proemio carnavalesco, en el que la ironía hizo su presencia a través de la 
falacia de la división, miremos el exordio que DR propone al juego de escarnio que 
protagonizará:  
DR: Bon soir, Mesdames et Messieurs. Je suis emocioné. Je suis recient arrivé de Paris, et pour moi c’est un 
grand honneur être ici, à Bogotá. À tout à l’heure, aujourd’hui... à tout à l’heure, aujourd’hui. Moi, je 
suis orgoullose de pisser cet éscenaire, avec la compagnie de Les Luthiers.
 
                                                 
31 “Asumir que las partes de un todo deben tener las propiedades de un todo” (Weston, 1994: 130).  
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Quizás, a ojo de buen cubero, podría afirmarse que DR se presenta como hablante nativo 
del francés, poseedor del superdialecto del propio país galo (por oposición al de tantas 
naciones que lo han adoptado posteriormente por razones históricas, como Canadá, Gabón, 
Haití, Islas Comores, Congo, etc.), que adopta un registro altamente formal –no vernacular– 
a tono con la ocasión y que asume seguramente en su expresión las formas propias de una 
variedad diastrática en consonancia con el modo de comportamiento social que proyecta: el 
adecuado para los miembros de una élite artística de un país extranjero más desarrollado 
que aquel al que visita. Sin embargo, las apariencias una vez más nos engañarán y esta vez, 
como secreto muy bien guardado, la ironía de Les Luthiers no nos revelará su artilugio un 
tanto descarado: ha vestido con las sedas de lo culto, lo purista, lo estándar y lo elaborado, 
al más macarrónico, profanado y deplorable de los registros galos. Si Labov llegó a 
desconfiar de los códigos elaborados de Bernstein y, en sus investigaciones con 
comunidades negras (1969), alcanzó a demostrar que podían traducirse como meros estilos: 
que no por hablar más bonito se sabía más de aquello de lo que se hablaba, de modo similar 
podríamos acotar que no todo lo que suene a Francia o se exprese cubierto de eres 
uvularizadas o de úes retroflejas francés será.  
 
De ello dan cuenta profusas y profundas violaciones al más sagrado acervo lexical de esta 
lengua; seguramente por la necesidad de mantener la comprensión del público en su gran 
mayoría hispanohablante, pero también con la intención de provocar risas entre quienes 
conocen ese idioma, DR españoliza buena parte de su discurso francés32. Así dice 
‘emotioné’ por ‘ému’, ‘recient’ por ‘récement’, ‘orgoullose’ por ‘fier’ y ‘éscenaire’ por 
‘plateau’; todo esto sin contar, además, con violaciones al régimen preposicional al haber 
agregado una ‘à’ más a la locución «tout à l’heure» y con la adopción del verbo ‘pisser’ 
como traducción de ‘pisar’, sólo por su parecido fonético, sin importar que en verdad 
signifique «hacer pipí».  
 
                                                 
32 Agradezco las invaluables observaciones que en este sentido me aportó Christian Clavijo, profesor de la 
Alianza Colombo Francesa en Armenia, Quindío.  
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Precisamente, la respuesta del grupo de músicos a esta inesperada intervención (no puede 
olvidarse que no estaba contemplada en el libreto) da cuenta de la ignorancia supina con 
que se recibe este código ajeno a la comunidad lingüística que representan. Acaso porque 
esto sea apenas el comienzo del vía crucis y EA no parezca percatarse de la gravedad del 
compromiso que está firmando, se conforme con haber identificado la terminal del discurso 
y exclame satisfecho: «¡Ah, sí! ¡Les Luthiers! ¡Entendí!». Sin embargo, para desgracia de 
quien creyó que con alcanzar a captar el nombre de la agrupación a la que pertenece había 
entendido, el babélico discurso continúa:  
 
DR: Abusant de la compagnie de Les Luthiers, et abusant de votre patience, je chanterai pour vous une 
chanson que me récuèrde très a Paris. ¿Et pourquoi me récuèrde très a Paris? Parce que c’est une 
chanson parisienne. Une chanson d’amour très famose, conoçu, conúe, coné, coná... famose. J’espère 
que vous disfrutez, et le nom de la chanson...
 
Cabe anotar que en esta ocasión DR no sólo abusa de la compañía de Les Luthiers y de la 
paciencia del respetable, sino que además ¡abusa del idioma! En efecto, su instinto 
macarrónico le dictará «une chanson que me recuerde très a Paris», en lugar de «une 
chanson qui me rappelle beaucoup Paris». Posteriormente su reducida gramática le jugará 
una mala pasada y lo dejará resbalar por la cuerda floja de su frase, en busca del participio 
pasado del verbo ‘connaître’: ¿‘conoçu’, ‘conúe’, ‘coné’, ‘coná’? ¡Ninguno! El auténtico 
‘connue’ brilla por su ausencia en esta construcción y sólo un usurpador ‘famose’ ocupará 
los fueros del indicado ‘célèbre’, aceptable quizás para hispanohablantes, pero irreverente y 
por lo mismo risible para francoparlantes.  
 
Ya con esto medianamente podría quedar demostrado que del europeo fluido y exquisito 
sólo queda un ágil argentino que ha incorporado a su repertorio lingüístico la construcción 
de un francés profundamente pidginizado, pues se contenta –tal como lo precisan Areiza, 
Cisneros y Tabares (2004, 123)– con verter en un esquema morfológico y sintáctico simple 
(y a la larga estereotipado) del francés, un caudal lexical muy reducido, nutrido en su 
mayor parte por voces de su español nativo.  
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He aquí, entonces, la primera joya de esta propuesta irónica: advertirnos, por la fuerza de 
tales evidencias, que la lengua dominante en la pidginización que se avecina ya viene, de 
hecho, pidginizada, y que aquel protolenguaje, que en el afán de acompañar al cantante 
consiguen los músicos, no podrá reclamar ni siquiera para sí el título genuino de pidgin (ya 
de suyo degradado), sino que tendrá que aceptar la condición bastarda de pidgin de un 
pidgin del francés. No podremos olvidar que –como lo advierte Hymes (1971: 3)– “These 
languages have been considered, not creative adaptations, but degenerations; not systems in 
their own right, but deviations from other systems. Their origins have been explained, not 
by historical and social forces, but by inherent ignorance, indolence, and inferiority”. 
Evidentemente, la ironía una vez más congeniará con lo marginal, lo periférico, lo 
degradado, lo socialmente discriminado y se ocupará, al menos, por lo que dure el carnaval, 
de entronizar aquellos códigos que no han contado con la bendición de las gramáticas y los 
diccionarios, como otra manera más de redimir al hombre mismo de sus propias miserias.  
 
Sin embargo, soslayaremos de aquí en adelante este hecho y, más bien, recogeremos en el 
siguiente cuadro las más flagrantes violaciones que cometa DR a la lengua estándar. Lo 
dejaremos con sus calcos abusivos («reventé de caleur» por «crêvé de chaleur»), en poder 
de verbos castellanos con desinencias francesas (‘disfrutez’ por ‘proffitez’, ‘confunde’ por 
‘confond’), desplazando fonemas suprasegmentales de acentos hacia el final (‘parez’), 
inventando dicciones (‘chiment’), trasladando significados (de ‘la lettre’ a ‘la parole’) e 
incluso adoptando –en el paroxismo de la indignación– variantes diafásicas propias del 
español en registros inadecuados para el momento, que le permitan exorcizar su ira, como: 
«Qu’est-ce que cette pendejade» o «¡nous n’avons pas ensayé un cul!». Como fruto de 
estas observaciones, sin mayores esfuerzos, al pidgin de DR se le podrían acomodar las 
características que para este género proponen los ya citados Areiza, Cisneros y Tabares. En 
efecto, “desde el punto de vista morfológico, por ejemplo, las flexiones de número, caso, 
género, persona, tiempo, modo, voz, etc., son desconocidas en la gran mayoría de los 
pidgins; dándose el caso frecuente de que con una sola forma es posible cubrir todo el 
espectro morfológico que haría una lengua analítica” (2004: 120).  
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Voces y expresiones del pidgin de DR  
(español + francés) 
Voces y expresiones correspondientes  
en francés estándar 
emotioné 
recient 
orgoullose 
éscenaire  
à tout á l’heure 
pisser 
une chanson que me recuerde très a Paris 
conoçu, conúe, coné, coná 
famose 
disfrutez 
un petit fatigué 
reventé de caleur 
disculperez 
confunde 
ému 
récement 
fier 
plateau 
tout á l’heure 
marcher sur 
une chanson qui me rappelle beaucoup Paris 
connue 
célèbre 
proffiter 
un petit peu fatigué 
je suis crêvé de chaleur 
excusez 
confond 
 
Con base en lo anterior, podríamos adaptar una vez más el esquema ducrotniano que hemos 
venido explotando, a la nueva variedad de ironía que en este nivel del lenguaje 
contemplamos: 
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Enunciador 
absurdo
Enunciador 
irónico
Traducciones homofónicas
Voces inventadas
Desplazamiento de acentos
Paronomasias
Traslación de significados
Enunciatario 
absurdo
Enunciatario 
irónicoFrancés estándar
Pidgin
Español - 
Francés
 
 
2.3.2 Un pidgin en segundo grado 
 
Después de haber intentado mostrar cómo la ironía configura en su enunciación absurda un 
pidgin disfrazado de francés estándar, focalizaremos ahora nuestro interés en la 
construcción del otro pidgin, a cuya génesis podemos asistir, a través del diálogo entre el 
cantante pseudo francés europeo y los músicos hablantes de español atlántico. 
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Consignaremos a continuación el diálogo completo para luego solazarnos con sus más 
preciadas perlas. Agreguemos sólo que, después de la intervención analizada anteriormente, 
CN, quien se ha venido riendo ingenuamente del discurso de DR, entra en pánico cuando 
este anuncia el nombre de la canción: “Les nuits de Paris”. Con ello, se desnuda el abismo 
comunicativo que separa a los músicos de su interlocutor extranjero y prorrumpe entre ellos 
la necesidad angustiosa de identificar el título de la pieza que acompañarán. De nada les 
sirve hablar en este caso el idioma universal de la música, compartir la textualidad de un 
pentagrama, conocer el código de fusas y corcheas, el lenguaje secreto de las tonalidades 
mayores y menores, la mágica articulación de arpegios y acordes, si no se sabe a qué 
canción se aplicarán, a qué aire apuntarán. Si a ello se suma la ineludible presión de un 
público expectante por un concierto interrupto, esta búsqueda por la palabra común, por el 
acuerdo lingüístico podrá equipararse sin reparos al intento frenético del comerciante por 
comunicarse para vender lo suyo o a la necesidad del nativo por defender su tierra del 
invasor extranjero o del esclavo por comprender la orden de su amo, so pena de morir por 
desacato. En este caso, no se arriesgan la comida, las ventas, la supervivencia o la libertad, 
pero se deja en juego algo acaso más sagrado para un músico concertista: su prestigio. 
Miremos, entonces, sin más dilaciones, el diálogo en cuestión:  
 
EA: Eh, perdón, maestro, no conocemos la canción, pero si usted la canta lo acompañamos y… (1) 
CN: Claro, como para darnos una idea… 
DR: Non, non, non, je ne vous comprends pas, moi je parle seulement Français. (2)  
EA: ¿En qué habla el francés este? (3)  
CN: ¿Francés? 
DR: Oui, monsieur. 
CN: ¡Jorge habla francés! 
JM: Sí, pero muy poco. 
CN: Fue a La Alianza (4). 
JM: Sí, pero un día solamente…  
EA: Vos preguntále cómo es la canción (5). 
JM: Eh… monsieur... 
DR: ¿Oui? 
JM: Eh… comment… allez-vous? (6) 
DR: Bien, merçi, monsieur. Je suis très bien; un petit fatigué pour le voyage, et reventé de caleur. (7) 
CN: No, no, no, no, que la canción, que cómo es la canción. (8) 
EA: Que la tararee. (9) 
CN: Eh… s’il vous plaît, eh... “tararier” la chanson… (10) 
DR: ¿Eh? 
CN: Tararier, la...cha... 
DR: ¿Que est-ce que c’est “tararier”? (11) 
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CN: “Tararier”, eh... ¿cómo se dice? “tararier”... cuando uno... aaaaaaa, eh, así… aaaa… aaaaaaa… (12) 
JM: S’il vous plaît, “silbons” la chanson. (13) 
DR: Oui, très bonne, monsieur; très très bonne, ¿s’il est bon?33 Oui... (14) 
JM: No... “chiflez”... (15) 
DR: Les nuits de Paris, ¿qu’est-ce que vous chiment?  
(De repente EA se vuelve hacia JM y le propone una idea. Este se las comunica a los demás y todos asienten) 
CN: Oui, oui. 
DR: ¿Oui? 
CN: Oui. 
DR: ¿Oui, oui? 
CN: ¡Oui, oui! (16) 
DR: Alors... ¿moi, je commence? (17) 
CN: Oui. 
DR: ¿Bien sûr? (18) 
CN: Of course. (19) 
DR: ¿Passe-partout? (20)  
CN: Passe-partout. (21) 
DR: Un, deux, trois...(22) 
(Comienzan a tocar la canción y suena una melodía más bien exótica, desde luego muy distinta a lo esperado. 
DR se da la vuelta decepcionado) 
DR: Non, non, non, parez, parez, parez. ¿Qu’est-ce que cette “pendejade”? (23) 
CN: ¡Le nuits de Paris! 
DR: ¿C’est “Les nuits d’Istanbul”, que “Les nuits de Paris”? Les nuits de  
Paris, une chanson d’amour... La mineur, trois pour quatre... (24) 
Todos: ¿Eh? (25) 
DR: La mineur, trois pour quatre. 
CN: Ah, de tres por cuatro... (26) 
DR: Alors, ¿vous la savez o non la savez? (27) 
CN: ¡Oui! 
DR: ¿Oui, qué? (28) 
CN: La chanson... que of course, passe-partout. (29) 
DR: Un, deux, trois... 
(De nuevo comienzan a tocar, pero esta vez suena una típica canción napolitana y DR se desespera) 
DR: ¡Non, non, non, non! ¡C’est pas une tarentelle italienne!... ¡Animaux! ¡sauvages! ¡brut! ¡semi sec! 
(DR se dirige al público y trata de disculparse) 
DR: Vous disculperez… nous n’avons pas ensayé un cul, alors... ce n’est pas possible pour nous... (30) 
(De repente CN se enfada y comienza a regañar a DR) 
CN: Mais, tonnerre de Dieu, ¡cela suffit, monsieur! ¡Ce que vous pouvez emmerder avec votre chanson! Ni 
Les nuits d’Istanbul, ni la tarentelle, ni une autre chanson vous convient, monsieur... ¡Nous avons marre 
de jouer sans cesse! ¿Qu’est-ce que c’est “Les nuits de Paris”, ¡sacré bleu! (31) 
DR: Alors, ¡vous parlez Français! (32) 
CN: No... ¡Es que no lo entiendo, no lo entiendo! ¡Habla y habla pero no lo entiendo! (33) 
EA: ¿Su merced no sabe un “chansón” en español? (34) 
DR: Oui, je sais une chanson en espagnol. 
                                                 
33 Como lo anunciamos en el apartado anterior, dejaremos de lado la demostración de que esta construcción es 
eminentemente macarrónica -un pidgin en sí misma- para ocuparnos de la construcción del intercambio 
comunicativo entre DR y los músicos acompañantes. Soslayaremos, entonces, detalles como el que aquí se 
observa: un problema de concordancia de género. Propiamente DR se refiere a la canción; por ello, exclama 
très bonne, monsieur; très très bonne. Sin embargo, cambiará al masculino (¿s’il est bon?) quizás para 
enfatizar lo que entendió del macarrónico silbons. Situación parecida ocurrirá con voces inventadas, 
onomatopeyas, traducciones homofónicas, paronomasias y calcos, elaborados para conseguir en el público no 
francoparlante la identificación esencial del mensaje de DR.  
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CN: ¿Y por qué no canta esa? 
DR: Non, non, non, non, moi je me confunde, je ne sais bien pas la lettre. (35) 
CN: ¡Y cántela sin el “palaletre”! (36) 
(EA le dice a CN en voz baja que le pregunte el nombre de la canción) 
CN: ¿Y comme se llamme? (37) 
DR: ¿Eh? 
CN: Que comme se llamme, comme se… 
EA: ¡Le titule! 
DR: Ah, le titule... ¡Comme se llamme! Las “nochés” de París. (38) 
CN: ¡Ah, sí, las noches de París! (39) 
EA: No hay ningún problema. Maître, “commenzón”… (40) 
CN: Lo que quiere decir que usted “empezón”. (41) 
DR: Un, deux, trois… (42) 
 
Tan rico en relevancias sociolingüísticas se presenta este diálogo que ya desde la primera 
intervención afloran las observaciones. Como fruto del recto a la mandíbula en que se 
convirtieron las primeras declaraciones del artista, EA, haciendo gala de la diplomacia que 
se precisa para sortear infortunios en circunstancias tan azarosas, elige de su repertorio 
lingüístico el registro que, en virtud de la variedad diatópica bogotana, resulte más 
respetuosa para abordar a su interlocutor: en primer término, sin saber de sus méritos 
artísticos le otorga gratuitamente la máxima distinción de un músico: “maestro”; luego 
asume la vocería por sus compañeros y confiesa sin empacho su desconocimiento de la 
canción y, por último, con el más fino ustedeo –tratamiento clásico del registro culto del 
interior del país– expresa su voluntad de acompañarlo con sus instrumentos (1).  
 
Sorpresivamente tal cortesía será avasallada sin misericordia por una triple negación 
enfática de DR, acompañada de una oración francesa (2) –esta vez correcta– que ni siquiera 
necesita traducción para ser entendida por público e interlocutores como una violación al 
contrato de cooperación de Grice: en efecto, el francés no quiere colaborar34, lo que con 
razón lleva a la indignación a EA (quien segundos antes se había mostrado satisfecho con 
haber alcanzado a captar “Les Luthiers”) para pronunciar (3): «¿en qué habla el francés 
este?»; sin embargo, curiosamente, al rehusarse DR a cambiar de código, reproduce una de 
las condiciones fundamentales que dan origen al pidgin: la presencia de dos lenguas en 
                                                 
34 Podríamos espetarle el principio de cooperación de Grice (1983: 105): “Haga que su contribución a la 
conversación sea, en cada momento, la requerida por el propósito o la dirección del intercambio comunicativo 
en el que está usted involucrado”.  
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conflicto. Con esto impone unilateralmente la lengua dominio que marcará la pauta de 
danza en este evento de habla. Naturalmente, resulta claro que si los músicos quieren que el 
concierto no termine en abucheos, tendrán que acercarse a negociar con el renuente 
cantante. Así, parecen calcarse a la situación los lineamientos que Caicedo (1997: 61) 
esboza para caracterizar los pidgins que, “a diferencia de las lenguas estándares, no son en 
ningún momento el símbolo de identificación socio-cultural de ninguno de los grupos 
humanos en contacto, [en consecuencia] ningún individuo o grupo humano adquirió un 
pidgin como lengua única, y puesto que fue creado por individuos adultos de distintas 
procedencias lingüísticas careció de hablantes nativos”.  
 
Ante tal reto, los músicos tendrán que luchar delirantemente, sin importar vergüenzas o 
confesiones de ignorancia, por arrancarle al cuñado de Tremend, en el territorio de su 
propio idioma, el título de la canción. Esa será su mayor presea y, en tal apuesta de sentido, 
la primera estrategia consistirá en apelar a la academia, a la autoridad que otorgan los 
estudios formales y sistemáticos de una lengua estándar. Por ende, recordar que uno de 
ellos pasó por una de las instituciones más reconocidas socialmente en la enseñanza de esa 
lengua despertará las esperanzas de CN: «¡Jorge habla francés! ¡Fue a la Alianza!» (4). Una 
vez más la invocación a la falacia de la división desnudará ironías, máxime si la 
permanencia de estudio en dicho plantel fue de sólo un día. Ya podríamos imaginar la 
primera lección, no muy lejana de aquella que recogieron nuestros cuadernos de inglés del 
bachillerato: «how are you? I am fine, thank you, and you? What is your name? My name is 
John»35. Efectivamente, JM sólo podrá responder a la interpelación que en voseo 
inquisitivo le ha formulado su camarada sobre el cómo se llama la canción (5), con un 
‘comment’ que sólo encuentra correlato en el ‘allez-vous’ (6) de su première leçon: les 
salutations. Probablemente, para cubrir una demanda comunicativa de tal naturaleza, 
hubiera sido preciso que este neófito francoparlante hubiera llegado, por lo menos, hasta la 
cinquantième et neuvième: comment demander le titre d'une chanson. El fracaso de tal 
intento quedará sentenciado con la respuesta de DR (8) que corresponderá, stricto sensu, al 
                                                 
35 Incluso el mismo Les Luthiers explotará en otra ocasión el guiño sarcástico a estas formas de enseñanza 
aparentemente descontextualizadas. Vid supra §2.  
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acto locutivo emitido por JM e indiscutiblemente jamás al efecto perlocutivo que perseguía. 
Al margen habrá que acotar que no será esta la primera derrota de ciertos sistemas de 
enseñanza que pretendan asegurar desde la gramática –in vacuo, sin inmersión cultural, sin 
contextualización, sólo a partir de moldes morfosintácticos rígidos– el aprendizaje de una 
lengua. Sin embargo, esto nos podría desviar del tema central, mientras que nuestros héroes 
se debaten por nuevas estrategias para poder construir un código común con su interlocutor, 
un pidgin de unas cuantas palabras y de estructuras un tanto alejadas de los rígidos cánones 
de una lengua estándar, imposible a sus pretensiones inmediatas y en el fondo 
excesivamente rocambolesca para sus necesidades comunicativas.  
 
En consecuencia, la pregunta crucial vuelve a quedar irresoluta. Más aún, si para Estanislao 
Zuleta (1992:84) se leía a la luz de un problema, en este caso, además, se habla y hasta se 
inventa un pidgin en respuesta a la cuestión crucial que carcome la existencia de los sujetos 
que participan en desventaja dentro de este contacto comunicativo. Por ello, CN insiste en 
la macroestructura de este diálogo (8) y EA (9) encuentra otra estrategia que podría eludir 
la construcción del pidgin, apelando de nuevo al lenguaje universal de la música: tararear la 
canción. No obstante, el problema emergerá de nuevo cuando tenga que buscar 
precisamente el término correspondiente, ya que ni siquiera las voces onomatopéyicas se 
salvan de la arbitrariedad lingüística. Por ende, siguiendo un nato procedimiento 
pidginiano, CN introducirá una expresión cortés que pudo haber oído antes y que 
prácticamente funcionará en calidad de comodín («s’il vous plaît»), adosará al verbo 
‘tararear’ tanto una desinencia de infinitivo como un fonema suprasegmental oxítono 
propio del francés (‘tararier’) y renunciará de inmediato a su ‘canción’ para adoptar la 
‘chanson’ que había escuchado varias veces a DR: «s’il vous plaît, eh... tararier la chanson» 
(10). Huelga advertir que esta operación se ejecuta mentalmente durante lo que dura esa 
muletilla ‘eh’. De otro lado, dicha adaptación verbal se ajusta por entero a las explicaciones 
que ya citábamos de Areiza, Cisneros y Tabares (2004: 120) en términos de la ausencia de 
desinencias verbales y de la simplificación en una sola forma de todo el espectro de 
accidentes morfológicos.  
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Obviamente, dicha estrategia no cobrará resultados inmediatos; de ahí que DR responda 
con preocupación metalingüística por el término que acuña su interlocutor (11) y ello lleve 
a que CN contraataque con la imitación propia de la acción de ‘tararear’ (12). Tampoco sus 
resultados fallidos habrían de sorprendernos, pues, al fin y al cabo, si un ‘kirikikí’ 
desorientará al parisino que cree escuchar un ‘kokorokó’ en el canto del gallo, no sería raro 
que un ‘aaaaaaaaaaa’ lleve a pensar al cantante que su acompañante incluso agonice, muy 
lejos de sospechar que «il fredonne une chanson». Ante este nuevo fracaso, JM apelará una 
vez más a los recuerdos de su efímero romance con esta lengua y sacará de entre el baúl de 
su experiencia lingüística el morfema de primera persona del plural de presente de 
indicativo –ons– para enquistárselo al castizo ‘silbar’ y engendrar así todo un frankenstein 
morfológico con función imperativa: ‘silbons’ (13). Dicha emisión, al fin y al cabo herética, 
tomará rumbo equivocado en la percepción de DR, quien adivinará entre las consonantes 
concurrentes una e esvarabática e interpretará «s’il est bon», a lo cual responderá (14): 
«Oui, très bonne, monsieur; très très bonne, ¿s’il est bon? Oui». Suerte parecida correrá el 
macarrónico ‘chiflez’ (15), adaptación que consigue JM a partir de un verbo español que ha 
sufrido diversas variaciones diatópicas, de las cuales emerge aquí la que para los 
colombianos del interior corresponde a ‘silbar’36.  
 
Evidentemente, no ha llegado aún el momento de los acuerdos y DR discurre cada vez más 
por parajes semánticos ajenos, a lo cual el grupo de acompañantes apela a una táctica un 
tanto desesperada, a la que podríamos denominar la ruleta. Se trata de interpretar algún aire 
europeo y cruzar los dedos para que sea justamente el que espera el cuñado de Tremend. 
Evidentemente, las probabilidades estadísticas de acierto se ven dramáticamente reducidas, 
hasta en 1/10000000; sin embargo, ante onomatopeyas infructuosas, españolizaciones 
fracasadas, calcos ineficaces y lecciones gramaticales poco funcionales, a los acompañantes 
ya les queda poco por perder y quizás su intuición musical les dé lo que su competencia 
                                                 
36 Entre aquellas que propone María Moliner, se cuentan: Afinar las pieles con la chifla, hacer burla de algo o 
alguien; beber mucho y de prisa bebidas alcohólicas; gustar mucho cierta cosa a alguien; particularmente, 
«tener chiflado»: gustar mucho una persona a otra de distinto sexo; trastornar, ansiar una cosa, desvivirse por 
ella o encapricharse con ella; tener extraordinaria afición a cierta cosa: ‘Se chifla por las motos’; perder la 
sensatez, particularmente por enamorarse; trastornarse. 
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lingüística no les ha querido prestar. Al menos, esta idea les despierta de nuevo las 
esperanzas como para pergeñar, en el colmo de la economía lingüística, el siguiente diálogo 
(16) de una sola palabra recreada a través de múltiples tonemas37:  
 
CN: Oui, oui. 
DR: ¿Oui? 
CN: Oui. 
DR: ¿Oui, oui? 
CN: ¡Oui, oui! 
 
El éxito de este diálogo monocorde, al estilo de un concierto en una sola nota, despierta 
inusitadamente en DR tal expectativa, que no puede reprimir su incredulidad; por ello, 
habrá de formular toda suerte de preguntas reiterativas (17), (18), (20), que hallarán eco 
alborozado en asertivas respuestas de CN, una de ellas incluso prestada del inglés (19), en 
una prueba más del carácter cosmopolita de este tipo de intercambios. Igualmente, los 
momentos de efervescencia y calor registrarán en el diccionario del músico una palabra 
valiosa para los acuerdos posteriores: ‘Passe-partout’ (21). Gracias a esto será posible que 
el cantante introduzca a sus músicos el compás terciario de la canción que espera, sin 
necesidad de haber tenido que enseñarles a contar en su lengua (22).  
 
No obstante, como desde el principio podía vaticinarse, el juego de la ruleta musical 
entrañaba un considerable margen de error; quizás hubiera sido más fácil para un 
comprador de lotería atinarle al premio mayor con una sola boleta en un juego de 10000 en 
100 series distintas, que para estos concertistas adivinar la obra precisa en medio de un 
cancionero tan extenso, máxime si sus conocimientos geográficos resultaban tan espurios 
como los de su francés, pues llegaron a suponer que Estambul podía estar tan cerca de París 
como para compartir sus mismos aires folklóricos o que las globalizaciones económicas 
también incluían a las tarantelas italianas. Esto naturalmente provocó la indignación de DR 
                                                 
37 Según Gili Gaya (1961: 60), tonema es toda inflexión final de un grupo fónico. En el español se distinguen 
cinco: cadencia (descenso final de unos ocho semitonos en el hablar corriente y de una octava en locución 
enfática), anticadencia (ascenso de unos cuatro o cinco semitonos), semicadencia (descenso menos grave que 
el de la cadencia, de tres o cuatro semitonos), semianticadencia (ascenso menos agudo que el de la 
anticadencia, de dos o tres semitonos) y suspensión (terminación del grupo fónico sin ascenso ni descenso 
sensible en la altura de la voz con respecto a la rama interior de la unidad). 
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que haciendo uso de su propio pidgin, armó construcciones dignas de condecoración en el 
género de las hibridaciones: «Non, non, non, parez, parez, parez. ¿Qu’est-ce que cette 
pendejade?» (23) y «nous n’avons pas ensayé un cul» (29). Cabe decir que aquí se develará 
con lujo de detalles uno de los procedimientos esenciales de la pidginización: la 
designación de roles precisos para las dos lenguas en conflicto. En esta oportunidad, y para 
conseguir el efecto hilarante en el auditorio, los enunciados del cantante dejarán traslucir la 
presencia del español como lengua lexicalizadora y del francés como gramaticalizadora. 
Así, el cuñado de Tremend podrá configurar un molde morfosintáctico galo, hecho de 
desinencias verbales (ez), introducción de verbos auxiliares para pretérito perfecto 
(‘avons’), morfema de participio pasado (é) y de estructuras interrogativas («¿Qu’est-ce que 
cette…») y negativas («ne…pas») sobre el cual podrá verter toda suerte de vocablos 
españoles, incluidos aquellos vedados por las condiciones contextuales propias de este 
evento comunicativo. Ciertamente, una palabra como ‘pendejada’ o una expresión como 
«no ensayar un culo», por llevar el atavío de variedades diafásicas y diastráticas no 
recomendadas para quien sube a compartir escenario con los músicos anfitriones, jamás 
podría pronunciarse; sin embargo, al venir envueltas en los filamentos fonológicos y 
grafémicos propios de las lexías francesas, añadirán un exótico y, a la larga, irónico efecto 
de decir y no decir o de simplemente vestir a la mona de seda.  
 
De dicha manera, insultos como estos alcanzan, en nombre de la ironía, un cierto 
travestimiento burlesco que podría generar la irrupción de múltiples interpretaciones 
absurdas (una de ellas, el consuelo de haber sido insultado en francés) que nos dejarían 
descifrar todo un juego polifónico. De alguna forma, calcar expresiones correspondientes a 
otros estilos y propias de otras comunidades, en un idioma distinto, las asciende 
inesperadamente de rango. Estaríamos sin duda frente a otro tipo de cortesía, esta vez 
modalizando el dictum38 de un modo vago, lo que nos haría recordar el manual de las 
“Buenas Maneras” de Joan Manuel Serrat: 
                                                 
38 Recordemos, a propósito, lo que Bally traducido por Calsamiglia y Tusón (2001: 174) afirma: “La frase 
explícita comprende pues dos partes: una es la correlativa del proceso que constituye la representación (por 
ejemplo, la lluvia, una curación); la llamaremos, siguiendo el ejemplo de los lógicos, el dictum. La otra 
contiene la pieza maestra de la frase, aquella sin la que no hay frase, a saber la expresión de la modalidad, 
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Cultive buenas maneras para sus malos ejemplos, si no quiere que sus pares le señalen con el dedo. 
Cubra sus bajos instintos con una piel de cordero. El hábito no hace al monje, pero da el pego. 
Muéstrese en público cordial, atento, considerado, cortés, cumplido, educado, solícito y servicial. 
Y cuando la cague, haga el favor de engalanar la boñiga, que admirado el mundo diga:  
¡Qué lindo caga el señor! Hágame caso y tome ya lecciones de urbanidad. 
Tenga a mano una sonrisa cuando atice el varapalo. Reparta malas noticias envueltas para regalo. 
Dígale al mundo con flores que va a arrasar el planeta. Firme sentencias de muerte, pero con buena 
letra.   
Ponga por testigo a Dios y mienta convincentemente. Haga formar a la gente, pero sin alzar la voz. 
Que a simple vista no se ve el charol de sus entrañas, las apariencias engañan en beneficio de usted. 
Cultive buenas maneras donde esconder sus pecados. Vista su mona de seda y compruebe el 
resultado. 
Que usted será lo que sea –escoria de los mortales– un perfecto desalmado, pero con buenos 
modales. 
Insulte con educación, robe delicadamente, asesine limpiamente y time con distinción.  
Calumnie pero sin faltar, traicione con elegancia, perfume su repugnancia con exquisita urbanidad.  
 
Precisamente, ante la elocuencia de estas marcas textuales, comprenderá el lector que era 
preciso abandonar, por un momento, el análisis del pidgin que construyen los participantes 
del diálogo para resaltar las joyas que se observan en el que ya traía DR y que corrían el 
riesgo de quedar ignotas, gracias a su impecable actuación. De regreso al epicentro de este 
movimiento telúrico comunicativo, nuevos hallazgos ocuparán la atención. 
 
El primero de ellos tendrá que ver con el acertado manejo humorístico de la escisión entre 
el habla popular y el metalenguaje específico de un área del conocimiento, en este caso 
musical. Efectivamente, un detalle de esta naturaleza no podría quedar ausente de este 
diálogo, ya que el único punto de encuentro que podría derrumbar tantas diferencias entre 
estos sujetos es el vínculo común de la música que no sólo contemplará un copioso código 
extralingüístico, sino también un pequeño pero significativo tesauro de voces, como 
‘compás’, ‘redonda’, ‘blanca’, ‘negra’, ‘ligadura’, etc. Estas voces se agruparían bajo la 
categoría sociolingüística de estilos ocupacionales. Caicedo (1997: 50) los describirá de la 
siguiente manera: “Estas variedades lingüísticas usualmente se originan en cualquier 
situación en donde se hallen presentes miembros de una determinada profesión, u 
ocupación calificada o no calificada, que por la naturaleza propia de su actividad han 
creado jergas o expresiones muy particulares asociadas con dichas profesiones”.  
                                                                                                                                                    
correlativa a la operación del sujeto pensante. La modalidad tiene como expresión lógica y analítica un verbo 
modal (por ejemplo, creer, alegrarse, desear) y su sujeto, un sujeto modal. Ambos constituyen el modus 
complemento del dictum”.  
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Justamente, esto es lo que ocurre con el enunciado (24) «La mineur, trois pour quatre», a 
través del cual DR adopta un estilo ocupacional hasta el momento ausente en su discurso 
por el que notifica a sus músicos dos datos imprescindibles para el acompañamiento que 
ejecutarán: la tonalidad (la menor) y el compás (3/4). Los oyentes, en un principio, se 
asustan, porque esta vez, a oído de buenos españoles, han creído entender una expresión de 
strong sexual content, encarnada por la voz galicista miné que en ciertas comunidades de 
habla o en registros muy coloquiales equivaldría al latinismo –de noble abolengo– 
‘cunnilingus’. Si a esto se suma la pronunciación intencionalmente descuidada del numeral 
francés ‘quatre’, que consuena con la variante diastrática española ‘catre’, los músicos 
tendrán dos palabras de similar esfera semántica, suficientes para imaginar una escena poco 
adecuada a una franja televisiva familiar y para rasgar sus vestiduras ante la emisión de tal 
desafuero en un evento tan formalizado como este. Por ello, al unísono profieren una 
interjección de extrañeza (25) que obliga a DR a repetir, esta vez con mejor vocalización, la 
consigna. Esa iteración los traerá de nuevo al contexto específico y los llevará a que activen 
su switch code, para que adopten su rol de músicos y colijan afortunadamente que se trata 
de un ingenuo «la menor, tres por cuatro» (26). De este modo, la ironía se vale de la 
presencia de los hilos invisibles que unen los múltiples códigos presentes en el discurso 
para explotar hábilmente cualquier traspiés que el hablante dé cuando olvide las 
complejidades y exigencias de su repertorio verbal que Gumperz (1964: 137) define como 
el conjunto de las formas lingüísticas que se usan regularmente en el curso de una 
interacción socialmente significativa.  
 
Otro momento relevante en la pidginización que carnavalizan Les Luthiers viene dado por 
los enunciados (27) y (28) de DR. Al margen del impropio uso del verbo ‘savoir’, que en 
este contexto debió ceder el turno a ‘connaître’, se puede apreciar cómo el intercambio 
comunicativo con hispanohablantes ha empezado a socavar las estructuras gramaticales del 
francés que traía el cantante. Quizás como fruto de una actitud más cooperativa, en busca 
del angustioso propósito de cantar su canción y poderse largar, DR abandona el inflexible 
esquema interrogativo que hasta ahora había respetado y arroja ahora un descomunal 
macarrón no sólo en lo lexical, sino también en lo sintáctico («¿vous la savez o non la 
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savez?»). Posteriormente, a este se une otro de igual parentela («¿Oui, qué?»), el cual 
reproduce variantes propias del español coloquial. Evidentemente, del primer francés del 
cuñado de Tremend sólo quedan unos cuantos morfemas.  
 
Cabe anotar que más allá del escarnio y de la aparente ficción humorística, el grupo 
argentino pareciera, entre otras cosas, retratar a menor escala la génesis de las mismas 
lenguas romances. No pudo ser tan distinto el proceso de transacción comunicativa que 
hubo de registrarse entre el soldado romano y el nativo conquistado, hasta que uno y otro, 
por la fuerza de la supervivencia, con la complicidad del tiempo y acaso sin darse cuenta, 
fueron abandonando poco a poco sus códigos natales hasta verse envueltos en un híbrido 
indescifrable para otros pueblos, ciertamente lejano a las orillas lingüísticas opuestas desde 
las que habían partido. Algo así, dice Rubén Darío Julio (1988: 20) refiriéndose 
específicamente a la formación del español:  
Como resultado de la romanización, no sólo se impuso el latín en todos los territorios 
sometidos, sino que esa lengua, a su vez, fue sufriendo profundas transformaciones que 
poco a poco la diferenciaban de la lengua original hasta convertirla en otra sustancialmente 
distinta con características propias de cada región (…) Como las tierras incorporadas al 
imperio tenían sus lenguas autóctonas, éstas fueron influyendo lenta pero segura y 
definitivamente en el latín hasta convertirlo en una lengua nueva en cada región, lo que 
trajo como consecuencia la pluralidad de lenguas. Sin embargo, era apenas natural que a 
pesar de las divergencias notorias, conservaran rasgos comunes reveladores igualmente de 
su procedencia única, el latín.  
 
Ahora bien, tal fenómeno cobija de igual manera a los músicos. A la pregunta ya analizada 
(«¿Oui, qué?»), CN responderá seguro y apasionado (29): «La chanson... que of course, 
passe-partout». De hecho, si nos dejáramos llevar por las cifras, tendríamos que declarar 
que el 83.33% de este discurso corresponde a voces extranjeras, lo que llevaría a pensar que 
en este, como en tantos casos, la lengua de mayor prestigio o aquella que porta quien 
ostenta el poder termina avasallando a la otra. Más allá de la ficción, así es el pidgin. Por 
ello, Hymes (1971: 5) nos recuerda:  
These languages deeply implicate the processes that underlie the single world society that is 
now emerging. Their very existence is largely due to the processes –discovery, exploration, 
trade, conquest, slavery, migration, colonialism, nationalism– that have brought the peoples 
of Europe and the peoples of the rest of the world to share a common destiny. More than 
any other variety of language, they have been part of these activities and transformations, 
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and their future is bound up with the course social change in the ‘third world’ now takes. 
And while these languages have come into being and existed largely at the margins of 
historical consciousness –on trading ships, on plantations, in mines and colonial armies, 
often under the most limiting of harshest of conditions –their very origin and development 
under such conditions attests to fundamental characteristics of language and human nature.  
 
Cuadra bien aquí observar que toda esa expresión de CN recoge los acuerdos lingüísticos 
conseguidos hasta el momento en esa pidginización carnavalesca a menor escala que 
proponen Les Luthiers, así se compendien palabras de idiomas diferentes. Tampoco es raro 
que primen las extranjeras, pues en estos procesos también miden fuerzas el poder, las 
jerarquías, la dominación y el prestigio de las comunidades lingüísticas39 que allí 
intervienen. De todos modos, para el caso concreto de los pidgins que se formaron en el 
Caribe a raíz del comercio de negros, con toda razón Areiza, Cisneros y Tabares (2004: 
118) opinan que  
valdría la pena cuestionar la razón por la cual los esclavizadores no aprendieron la lengua 
de los esclavos en el Caribe y por qué, al contrario, fueron los esclavos los que 
transformaron la lengua de los amos para utilizarla en la comunicación con ellos. La verdad 
es que la historia nos ha contado la verdad a medias y ha querido ignorar hechos 
lingüísticos fundamentales en el proceso de conquista y esclavización de los negros traídos 
de África.  
  
Sin embargo, no podemos olvidar que uno de los motores preferidos del humor es la 
sorpresa. Quizás por la cabeza de todo espectador que haya seguido este diálogo no pase la 
idea de imaginar que, en algún punto mágico del evento comunicativo, uno de los músicos 
irrumpa con el más fluido francés de los franceses. Pues bien, como as escondido que brota 
de la manga, CN sorprende a todos con la siguiente intervención, fruto de la impaciencia y 
la desesperación que lo atosigan:  
 
CN: Mais, tonnerre de Dieu, ¡cela suffit, monsieur! ¡Ce que vous pouvez emmerder avec votre chanson ! Ni 
Les nuits d’Istanbul, ni la tarentelle, ni une autre chanson vous convient, monsieur... ¡Nous avons marre 
de jouer sans cesse! ¿Qu’est-ce que c’est “Les nuits de Paris”, ¡sacré bleu! (31). 
 
Precisamente, por su riqueza discursiva, paladearemos con fruición este bocatto di 
cardinale sociolingüístico. En primer lugar, la expresión «Mais, tonnerre de Dieu, ¡cela 
                                                 
39 Definidas por Hymes como una comunidad que comparte reglas para la producción e interpretación del 
habla y, además, reglas para la interpretación de por lo menos una variedad lingüística. 
 79
suffit, monsieur!» corresponde a una variante fundamentalmente diatópica (ya casi extinta y 
que responde a un registro culto denominado Français soutenu), que podríamos traducir 
como: «¡pero, por Dios40, suficiente, señor!». Sin embargo, la cólera podrá más que la 
corrección y CN evitará el elegante ‘ennuyer’ por el coloquial ‘emmerder’, con lo cual 
engendraría una construcción un tanto anacrónica y por lo mismo jocosa: «¡Cuán 
inmamable puede llegar a ser usted con su canción!». Entre líneas se alcanza a observar acá 
que hasta el más estirado de los burgueses o el más paciente de los ancianos estallarían en 
improperios con esta situación. No sin fundamento alguien decía que a las seis funciones 
del lenguaje propuestas por Jackobson se tendría que añadir la exorcística, que consiste en 
sacar a través de la palabra los demonios a las cosas o los fenómenos (como golpearse el 
dedo con un martillo), papel que cumplen a cabalidad las llamadas voces de grueso 
calibre41 Y no es para menos, continuará energúmeno: «Ni las noches de Estambul ni la 
tarantela, ni otra canción le sirve. ¡Estamos mamados de tocar sin parar!». Naturalmente 
para que esta filigrana lleve la amalgama perfecta entre registros, CN cerrará su 
intervención con otra expresión de fina alcurnia («sacré bleu») así: «¿Cuáles son las noches 
de París? ¡Santo cielo!»42. Ante esta cátedra de francés culto vigorizado por ciertas voces 
ceñidas a variedades diafásicas, la ironía nuevamente preparará sorpresas, esta vez desde el 
juego con el absurdo, pues, a la expresión alborozada de DR por haber encontrado un alma 
de código gemela (32), CN se negará y añadirá (de cierta forma con razón a la luz de todo 
lo expuesto hasta el momento) que no lo entiende (33).  
 
Posteriormente y casi como último recurso, EA inventa un nuevo frankestein 
sociolingüístico en un nivel de pidginización notoriamente inferior al introducido por CN 
en (29), quien registró hibridación desde códigos más o menos estandarizados. En este caso 
(34), únicamente la voz ‘chanson’ se incorpora a una construcción netamente inscrita en 
una variedad diatópica, propia del altiplano cundiboyacense, que gravita en torno al 
                                                 
40 Literalmente, trueno de Dios. 
41 Entre otras cosas, un nuncio italiano exclamaba: “¡Bendito carajo que de tantas blasfemias ha librado al 
pueblo colombiano!”, con lo que mostraba su preferencia por la emisión de esta palabra, a las herejías que 
proferían sus paisanos en momentos de rabia.  
42 Que literalmente sería sagrado azul. 
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sumerceo. Este enunciado se destaca de los demás justamente por no corresponder al 
código que ha de dominar un evento comunicativo tan formal y ritualizado. Por ello, a 
todas luces se percibe como el colado de la fiesta, como el patito feo del clan, pues no goza 
de la noble prosapia o técnicamente del prestigio lingüístico, definido por Areiza, Cisneros 
y Tabares (2004: 99), como  
el proceso que funciona, con un grado mayor o menor de conciencia, entre clases sociales 
diferentes, entre los individuos que tienen poder y los que no lo tienen, entre gentes que 
pertenecen a ciertos estatus y las que no participan de ellos, pero también funciona entre 
individuos que pertenecen a una misma clase social, que participan del mismo grado de 
poder o de competencia y que pertenecen a un mismo estatus, ya sea éste elevado o no.  
 
A estas alturas del análisis podrá colegirse, entonces, que otro de los procedimientos 
favoritos de la ironía consistirá en horizontalizar prestigios lingüísticos, en levantar una 
anti-babel en la que confluyan los códigos y los estilos, en cobijar con una sola manta lo 
estandarizado y lo estigmatizado, lo elaborado y lo restringido, lo culto y lo vulgar, lo 
formal y lo informal, lo erudito y lo coloquial, lo central y lo periférico, lo público y lo 
privado, lo canónico y lo marginal; en últimas, conseguir, al menos por lo que dure la 
ficción, el propósito central del carnaval bellamente descrito por Serrat en su canción 
“Fiesta” (1970):  
Y al darles el sol la espalda revolotean las faldas 
bajo un manto de guirnaldas para que el cielo no vea,  
en la noche de San Juan, cómo comparten su pan,  
su mujer y su galán, gentes de cien mil raleas.  
Apurad, que allí os espero si queréis venir, 
pues cae la noche y ya se van nuestras miserias a dormir. 
Vamos subiendo la cuesta que arriba mi calle se vistió de fiesta. 
Hoy el noble y el villano, el prohombre y el gusano 
bailan y se dan la mano sin importarles la facha.  
Juntos los encuentra el sol a la sombra de un farol 
empapados en alcohol magreando a una muchacha. 
Y con la resaca a cuestas vuelve el pobre a su pobreza,  
vuelve el rico a su riqueza y el señor cura a sus misas. 
Se despertó el bien y el mal, la zorra pobre al portal,  
la zorra rica al rosal y el avaro a las divisas.  
Se acabó, el sol nos dice que llegó el final,  
por una noche se olvidó que cada uno es cada cual. 
Vamos bajando la cuesta que arriba en mi calle se acabó la fiesta43.  
 
                                                 
43 Los resaltados son míos.  
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De todos modos, aunque todavía no se consiga el fin preciado de la canción que quiere 
cantar DR, a estas alturas del diálogo se van registrando avances reveladores. El pidgin, por 
ejemplo, que han venido construyendo ya cuenta, por lo menos, con un diccionario de seis 
expresiones (‘chanson’, ‘of course’, ‘passe-partout’, ‘oui’, ‘la mineur, trois pour quatre’), 
aparte de otras que se añaden porque contaban con equivalencia fonológica y semántica 
para las dos lenguas que entran en conflicto (‘sabez’, ‘parez’). Sin embargo, dos escollos 
más propondrá la ironía en esta negociación de sentidos.  
 
El primero tendrá que ver con la confusión que genera entre los músicos la expresión (35) 
«je ne sais bien pas la lettre». Quizás por la juntura involuntaria con que DR envuelve el 
grupo fónico, sus oyentes suponen erróneamente que las tres palabras son una sola y, si a 
esto se suma la autoconfianza que les viene creciendo, lanzarán las redes de inferencia muy 
lejos. Supondrán, asistidos por la competencia lingüística de Chomsky, que dicha palabra 
ha de ser un complemento circunstancial de instrumento cuya presencia obstaculiza el 
desarrollo normal del verbo ‘cantar’. Por ello dirán (36): «¡Y cántela sin el palaletre!». 
 
El segundo se relacionará con la búsqueda del paradero de la única canción en español que, 
en el punto anterior, DR declaró que sabía. Innegablemente para ello, los músicos tendrán 
que emprender un tortuoso camino lingüístico (otro auténtico paso de las Termópilas) para 
poder rescatar el título, armados de un pidgin incipiente. Por ende, se arriesgan a inocularle 
sólo cambios fonológicos y morfémicos a la pregunta «¿cómo se llama?» (37). Por 
supuesto, que el repertorio lingüístico de DR no alcanza a llegar hasta la comprensión de tal 
engendro léxico-sintáctico. Sólo pudo atinar cuando, de modo salvador, EA aplicó similar 
procedimiento al sustantivo ‘título’44. De todos modos, lo cierto fue que EA pudo cantar 
eureka, porque –un tanto jorobado por el desplazamiento del acento a la última sílaba– el 
cuñado de Tremend pronunció, por fin, el título que valió un pidgin: «Las nochés de París» 
(38). Sin ningún problema, exultantes de gozo, los músicos recomponen el título según los 
cánones de la prosodia española (39) y, en tributo al pidgin que compusieron, como 
                                                 
44 Entre otras cosas, stricto sensu, el francés estándar no nos podría explicar cómo pudo hacerlo DR, ya que el 
término correcto es ‘titre’. Probablemente, esto dé más fuerza a nuestra hipótesis del pidgin que ya traía este 
cuñado de Jean Claude Tremend.  
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académicos que dictan cátedra sobre una lengua recién constituida, cierran diciendo (40): 
«No hay ningún problema. Maître, commenzón», a lo cual CN agrega –en clara función 
metalingüística– el primer sinónimo: «Lo que quiere decir que usted empezón» (41). Ya lo 
demás ¡será música! «Un, deux, trois…» (42) 
 
Se alcanza a vislumbrar de todo lo anterior que, a los infortunios morfológicos analizados 
páginas atrás, se suman los infortunios lexicales (‘parez’, ‘disfrutez’, ‘disculperez’, 
‘ensayé’, ‘titule’, ‘commenzon’, ‘empezon’, ‘tararier’, ‘pendejade’, ‘cul’, ‘silbons’, etc.), 
generados a partir de las lenguas que se abrazan en el pidgin (una lexicalizadora y otra 
gramaticalizadora) y que cobran vida en el enunciador absurdo, tal como se observa en el 
siguiente esquema:  
L
o
c
u
t
o
r
I
n
t
e
r
l
o
c
u
t
o
r
Enunciador 
absurdo
Enunciador 
irónico
Lengua lexicalizadora
(Español)
+
Lengua gramaticalizadora
(Francés)
Enunciatario
absurdo
Enunciatario 
irónico
Del Español
al
Francés
Infortunio
Lexical
Traducción
 
 
Hasta aquí la versión carnavalesca y a menor escala que proponen Les Luthiers de lo que 
puede ser un pidgin en la vida real. Valdrá la pena recordar que –como lo anota Stewart 
(1968) citado por Haugen (1974: 93)– el pichin (¡qué tal el sinónimo!) ocupará el último 
lugar en la estratificación sociolingüística, con base en los criterios de estandarización, 
autonomía, historicidad y vitalidad. Al respecto declara Haugen que  
por combinación de éstos [Stewart] llega a una clasificación en estándar (que tiene 
positivos los cuatro rasgos), clásica (sin vitalidad), artificial (también sin historicidad), 
vernácula (sin estandarización), dialectal (sin estandarización y sin autonomía), criolla o 
creol (sólo con vitalidad) y pichin (con todos los criterios afectados por un signo menos). 
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Así las cosas, se observará cómo la ironía se congracia (y aquí podríamos parodiar a Les 
Luthiers45) con los códigos explotados, los oprimidos, los registros marginados, los que se 
encuentran más abajo en la escala sociolingüística (según Stewart): ¡la chusma de los 
lenguajes! Quizás, cuando todo se pierde, cuando se derrumban las grandes utopías, cuando 
el ubi sunt atormenta al hombre moderno y Umberto Eco en su “Nombre de la Rosa” nos 
recuerde que todo lo traga la nada (los grandes de antaño, las ciudades famosas, las bellas 
princesas) y que sólo nos quedan meros nombres (nomina nuda tenemus46), la ironía se 
ocupa de esas palabras vacías que habitan el mundo (y más concretamente de las más 
estigmatizadas) para coronarlas por unas horas como reinas del carnaval, para exaltar sus 
ingeniosos procedimientos lingüísticos, para engrandecer sus innovaciones y abatir los 
vanos prestigios que las discriminan. Acaso, al cortejar a un pidgin, al aclamarlo, al 
ennoblecerlo, redima –por un momento– al hombre que se oculta detrás de él.  
 
                                                 
45 En otra de sus obras: “El valor de la unidad”, 1986. 
46 Estas son las últimas palabras de su novela, tomadas –como lo confiesa el autor- del De contemptu mundi 
de Bernardo Morliacense, un benedictino del siglo XII. 
 84
 
 
 
No me molesta que no seas bella,  
no me molesta que no seas hermosa, que no seas hermosa. 
Todos tenemos algún defecto, algún pequeño defecto 
y yo quiero cantar a tu belleza y a tu hermosura: 
¡Qué bonito es tu ojo! 
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3. La ironía por los fueros de la pragmática 
 
 
Luego de haber apreciado el paso de la ironía de Les Luthiers por las rígidas estructuras 
fonomorfosintácticas y de haber sopesado sus repercusiones en lo semántico, ya podemos 
examinar sus manifestaciones en lo pragmático. Ante todo, nos detendremos en la 
carnavalización de juegos del lenguaje, en la exaltación del infortunio y en la disposición 
antitética de modalizadores, núcleos temáticos que abren el camino a la consideración de la 
ironía como estrategia eminentemente argumentativa, gracias a su polifonía interna.  
 
3.1 La ironía de lo transgredido 
 
Los problemas filosóficos surgen cuando el lenguaje hace fiesta.  
Wittgenstein (1988, §38) 
 
Este apartado intenta adelantar un análisis pragmático de un juego de lenguaje muy común 
en nuestro medio: la entrevista, esta vez envenenado por la ironía de Les Luthiers. Se trata 
del diálogo que establece el locutor MM con los integrantes del grupo “Las voces unidas” 
antes de cantar “El valor de la unidad” en el marco del concierto “Humor, dulce hogar” 
(1986). Ya a estas alturas de nuestro trabajo, sopesamos el reto que esto significa, porque 
no se trata del humor chabacano, evidente o casual. Se trata del humor que nace de la 
ironía, que deviene de su presencia. Volvemos, entonces, nuestros ojos a la ironía como 
máxima elaboración de la inteligencia, sugerida mas nunca dicha, propuesta como joya a la 
conquista interpretativa del lector, jamás expuesta a la primera lectura como dádiva del 
autor. La ironía mimetizada finamente con el texto a los ojos del oyente incauto y 
disfrazada astutamente de parodia, travestimiento y caricaturización; la ironía que rehúye 
las miradas inocentes y se descubre, en cambio, nudista y complaciente al cinismo, a la 
perversión, a la desacralización y a las pretensiones iconoclastas que en este caso tienen 
que ver con la deconstrucción de las reglas más sagradas de los mismos juegos del lenguaje 
y de los roles de sus participantes. Estamos ante la ironía que divierte des-lenguajizando, 
que carnavaliza las derrotas, que ridiculiza los estereotipos, que se embriaga de falacias, 
que desmitifica los alcances de la palabra, que profana las tumbas de las grandes utopías y 
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que, en última instancia, reivindica el derecho del ser humano a reírse no sólo de sus 
propias miserias, sino también de su propio lenguaje. 
 
3.1.1 Marco situacional en el que se produce el juego 
 
Hija legítima del diálogo y adoptiva de los medios masivos de comunicación, la entrevista 
es un juego de lenguaje47 que supone la interacción de dos sujetos –entrevistador y 
entrevistado– con roles claramente definidos, a lo largo de una secuencia de preguntas y 
respuestas, muchas veces esbozada con antelación, así parezca signada por la 
espontaneidad y la frescura de las intervenciones. Si bien Andueza (1989: 55-61) advertía 
sólo la presencia de dos claras tipologías –privada y pública– los géneros de la entrevista se 
han visto multiplicados prolijamente según los diversos propósitos desde los que se 
aborden. De ahí que encontremos toda suerte de términos que corresponden a modalidades 
específicas: rueda de prensa, coloquio, reportaje, encuesta, panel, entrevista con polígrafo 
o cuestionario de chisme, verdad o mentira, entre otras48. 
  
La entrevista aquí reseñada formó parte del concierto ofrecido por Les Luthiers en el Teatro 
Colón de Bogotá en 1986. Cabe anotar que la obra en general ofrece un amplio panorama 
de juegos de lenguaje. En esa oportunidad, los integrantes del grupo ya habían 
carnavalizado géneros tan disímiles como la presentación de un espectáculo circense, una 
                                                 
47 Nos vemos ante un juego de lenguaje específico que se puede inscribir en la descripción que nos aporta 
Wittgenstein (1988, §7): “En la práctica del uso del lenguaje, una parte grita las palabras, la otra actúa de 
acuerdo con ellas; en la instrucción en el lenguaje se encontrará este proceso: El aprendiz nombra los objetos. 
Esto es, pronuncia la palabra cuando el instructor señala la piedra. —Y se encontrará aquí un ejercicio aún 
más simple: el alumno repite las palabras que el maestro le dice— ambos procesos se asemejan al lenguaje. 
Podemos imaginarnos también que todo el proceso del uso de palabras (…) es uno de esos juegos por medio 
de los cuales aprenden los niños su lengua materna. Llamaré a estos juegos «juegos de lenguaje» y hablaré a 
veces de un lenguaje primitivo como un juego de lenguaje. Y los procesos de nombrar las piedras y repetir las 
palabras dichas podrían llamarse también juegos de lenguaje. Piensa en muchos usos que se hacen de las 
palabras en juegos en corro. Llamaré también «juego de lenguaje» al todo formado por el lenguaje y las 
acciones con las que está entretejido”.  
48 Razón tenía Wittgenstein (1988: No. 23) al afirmar: “¿Pero cuántos géneros de oraciones hay? ¿Acaso 
aserción, pregunta y orden?— Hay innumerables géneros: innumerables géneros diferentes de empleo de todo 
lo que llamamos «signos», «palabras», «oraciones». Y esta multiplicidad no es algo fijo, dado de una vez por 
todas-, sino que nuevos tipos de lenguaje, nuevos juegos de lenguaje, como podemos decir, nacen y otros 
envejecen y se olvidan”. 
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disertación etimológica, una serenata, una opereta, etc. Concretamente, el juego en mención 
ocurre luego de que el presentador, interpretado por MM, justifica la introducción del 
“Carnavalito divergente: El valor de la unidad” desde la necesidad de abogar por la unión 
de los países latinoamericanos, no sin antes acotar irónicamente –con taxema49 
norteamericano incluido– que todos deberíamos hablar un mismo idioma: «…and 
everything will be o.k., man». De acuerdo con esa consigna, extiende su mano e invita al 
escenario al conjunto de música latinoamericana “Las Voces Unidas”, conformado por los 
otros cinco miembros del grupo.  
 
Ciertamente, la introducción y el género musical aludido permiten al oyente vaticinar de 
inmediato que todas las respuestas de los integrantes estarán finamente hibridadas por un 
discurso político comunista. De hecho, no tardará en ratificarlo con los objetivos del canto, 
la inclusión de vocativos muy caros al partido (‘compañero’), el empleo de adjetivos 
relacionados con la esfera semántica de su lucha política (‘obrero’, ‘independiente’, 
‘intransigente’), la invocación a los líderes (Marx, Engels), la apelación a ideologemas 
(«que se pudran los cerdos burgueses», «abajo el colonialismo»), la introducción de 
palabras emblemáticas como ‘fraternidad’, ‘concordia’, ‘paz’, ‘amor’ y el uso de otras, en 
principio aparentemente neutras, pero que de tanto ser referidas por ideólogos de esta 
corriente echaron raíces en este metalenguaje específico, como tanto lo recuerdan Bajtin y 
Kristeva (‘redimensionamiento doctrinario’, lo ‘divergente’). Naturalmente, los integrantes 
del grupo reforzarán tales discursos desde lo proxémico y kinésico: de lo primero, el rigor 
de la formación de los músicos determinará los turnos de habla y de lo segundo, serán 
identificadores, metadiscursos, pictografías, deícticos y emblemas50, algunos de los tipos 
                                                 
49 Concebido por Calsamiglia y Tusón (2001) como ese conjunto de aspectos verbales y no verbales que 
marcan relaciones de poder y que proyectan roles y oficios sociales, tales como: las formas de tratamiento, el 
tono de voz, la cinésica, el manejo proxémico, la apariencia física, la indumentaria, etc. En este caso concreto, 
MM imita el taxema gringo a través de la postura, el movimiento de las mandíbulas, la forma de emitir los 
sonidos, el agitar de las manos, etc.  
50 Algunas notas antes habíamos aludido a los 17 tipos kinésicos propuestos por Poyatos: emblemas (gestos 
por palabras), metadiscursos (los movimientos del hablar), marcaespacios (señalando lo presente y lo 
ausente), marcatiempos (pasado, presente y futuro), deícticos (señalando a personas y cosas), pictografías 
(dibujando con las manos), ecoicos (imitando todo lo que suena), kinetografías (imitando todo lo que se 
mueve), kinefonografías (imitando movimiento y sonido), ideografías (dando forma visual a los 
pensamientos), marcasucesos (cómo pasaron las cosas), identificadores (la forma visual de los conceptos), 
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kinésicos que comuniquen mayor energía a las tesis defendidas. Así, Poyatos (1994b: 186) 
afirma:  
Los movimientos corporales y posiciones resultantes o alternantes de base psicomuscular, 
conscientes o inconscientes, somatogénicos o aprendidos, de percepción visual, auditiva, 
táctil o cinestésica (individual o conjuntamente), que, aislados o combinados con las 
coestructuras verbales paralingüísticas y con los demás sistemas somáticos y objetuales, 
poseen un valor comunicativo intencionado o no.  
 
En razón de ello, el análisis de estos elementos resultará imprescindible a la hora de 
acercarnos a la comprensión de todo discurso oral, pues tendremos que dar cuenta –como lo 
señala el mismo Poyatos– de “lo que decimos, cómo lo decimos y cómo lo movemos” 
(1994a: 48). Desde esta perspectiva, nos ocuparemos de los infortunios que, desde la lógica 
de la ironía, se habrán de presentar en este juego de lenguaje. Por el momento, revisemos el 
texto:  
 
Entrevistador: MM51  
Entrevistados: EA, JM, CN, DR, CL  
MM: Para nosotros los latinoamericanos, sin duda uno de los imperativos de la hora actual es la 
reafirmación, justamente, de nuestra identidad latinoamericana. Hoy, más que nunca, los pueblos de 
Latinoamérica tenemos que unirnos, debemos superar nuestras diferencias, tenemos que apoyarnos 
mutuamente, eh... y todas nuestras naciones deben unirse como hermanas, eh... and everything will be 
o.k., man... thank you. (1) Siguiendo este precepto, hemos creído oportuno incluir esta noche una 
presentación del famoso conjunto de música latinoamericana “Las Voces Unidas”. Bienvenidos. 
Bueno, eh, antes de su actuación quisiéramos preguntarles... eh... bueno, básicamente ¿cuáles son los 
objetivos del canto de ustedes? (2) 
DR: Nuestro canto está dirigido a los explotados, a los oprimidos, a los marginados, los que se encuentran 
más abajo en la escala social: ¡la chusma! (3) 
MM: (mira desconcertado) ¡Ja, ja, ja, ja! Sí, no, eh. No, pero me refiero a los objetivos, los objetivos en 
tanto, eh... (4) 
EA: Bueno, nuestro canto es un canto sin distingos, sin fronteras, es canto para la paz, para el amor, para la 
fraternidad, para la concordia... ¡y para que se pudran los cerdos burgueses! (5) 
JM: ¡Y también los hombres burgueses!  
MM: Eh, ¿Y ustedes piensan que van a tener éxito con esa temática, eh, aquí, en el “Jockey Club”? (6) 
CN: Verá usted, compañero periodista. Nosotros siempre hemos tenido éxito, porque lo nuestro es realmente 
arte popular, arte para todos: hombres y mujeres, jóvenes y viejos, blancos y negros... no; negros, no 
(7). 
MM: ¡Ja, ja, ja, ja, ja, ja, ja! Eh, no... Los objetivos, digo, los... (8) 
EA: Ah, sí, sí. Nosotros apoyamos la lucha contra el colonialismo.  
                                                                                                                                                    
exteriorizadores (nuestras reacciones a la vista), autoadaptadores (tocándonos a nosotros mismos), 
alteradaptadores (tocando a los demás), somatoadaptadores (los íntimos de nuestro cuerpo), 
objetoadaptadores (interacción con los objetos).  
51 Por tratarse de un entrevistador (MM) y de un colectivo entrevistado, pondremos en cursiva los parlamentos 
del primero para identificar más fácilmente los núcleos temáticos definidos por sus preguntas.  
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DR: ¡Abajo la colonia! (9) 
CN+EA: ¡Abajo!  
JM: ¡Abajo el perfume!  
CN+EA: ¡Abajo!  
DR: ¡Abajo el desodorante! 
CN+EA: ¡Abajo! 
JM: ¡Arriba el champú!  
CN+EA: ¡Abajo!  
 
(Se crea confusión entre los entrevistados, JM se lleva las manos a la cabeza para explicar por qué el champú 
va arriba). 
 
MM: ¡Ah, ja, ja, está bien! Claro, claro, dice “arriba el champú”, pero se echa para abajo, ja, ja, ja... claro, 
¿entendés? Para abajo, para arriba no sale... oh, oh, oh, oh... no sale nada, ja, ja, ja... (10). 
(Carraspea, sacude la cabeza y recupera su compostura).  
Eh… no, lo que nosotros queríamos en realidad preguntarles es si, eh... hay alguna, eh... línea política, 
alguna corriente ideológica a la cual ustedes estén “adscriptos” (11). 
 
DR: Nuestro grupo, nuestro grupo responde a los lineamientos generales del Frente Latinoamericano Popular 
de Liberación: el FLPL (12). 
CN: Verá usted, compañero periodista; nuestra rama era originalmente el Partido Independiente Popular 
Americano; lo llamamos el “PIPÁ”. Pero posteriormente, por razones de redimensionamiento 
doctrinario, pasó a denominarse Partido Independiente Popular Obrero; lo llamamos el “PIPÓ”. 
Actualmente se denomina Partido Independiente Popular Intransigente; lo llamamos “El Partido” (13). 
CL: ¡Ja, ja, ja, ja, ja! ¡Ja, ja, ja, ja, ja! ¡Casi dice “PIPI”! (14)  
 
(Los otros le recriminan su error) 
MM: No, a ver si podemos de alguna manera orientar a la audiencia respecto de los verdaderos objetivos y 
basamentos... ¿podemos decir, podemos decir que ustedes siguen la línea de Marx y Engels? (15) 
 
(Los entrevistados se confunden) 
EA: ¿Por dónde va esa línea? (16)  
MM: No sé, por lo menos conocerán las obras de Lenin...  
DR: Sí. Pero no nos gustan sus canciones.  
MM: ¿Lenin compuso canciones? (17)  
DR: ¡Sí! ¡Lenin y McCartney! (18)  
(Se van) 
 
MM: Bien, creemos que ha llegado el momento en que sobran las palabras, sobre todo estas palabras. 
Dejemos pues que hable la música de ¡Las Voces Unidas! (19) 
  
3.1.2 Análisis del juego 
 
Desde el comienzo de este apartado ya lanzábamos la hipótesis de que uno de los 
mecanismos más dilectos de la ironía consiste en profanar las reglas del juego de lenguaje y 
en carnavalizar los roles de sus participantes, no sólo desde lo que dicen, sino también 
desde el extenso abanico de lo no verbal (lo cinésico, proxémico, mímico, cromático, 
olfativo, etc.). Como lo hemos venido haciendo a lo largo de este trabajo, ha sido menester 
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identificar marcas textuales que den fe de las transgresiones a las normas esenciales de esta 
práctica discursiva. Sin embargo, conviene reconocer que debido a la copiosa información 
susceptible de análisis que ofrece este corpus, será preciso soslayar algunos detalles no tan 
directamente relacionados con el juego mismo (aunque, de suyo, la reclamen), como la 
entrada retardada de uno de los integrantes o el escupitajo involuntario que MM arrojó a la 
cara de DR, como fruto de una oclusión desmedida de la p al pronunciar “adscriptos” (11) y 
que obtuvo su taliónica respuesta –saliva por saliva– cuando este le escupió la antivocálica 
y fricativo-explosiva sigla del Frente Latinoamericano Popular de Liberación: FLPL (12). 
Formulada esta aclaración, abordemos entonces unos cuantos aspectos que coadyuven a la 
consecución de nuestro propósito. Metodológicamente los agruparemos en cuatro puntos de 
quiebre.  
 
3.1.2.1 Carnavalizan, Sancho  
 
Paradójicamente (y he aquí el hallazgo inicial que puede respaldar nuestra hipótesis), 
podríamos decir que todo el juego marchaba bien hasta la primera respuesta. Sin duda, DR 
borra con el codo lo que había hecho con la mano, ya que su intervención, acoplada a los 
cánones de lo políticamente correcto, se derrumba cual castillo de naipes cuando aplica la 
macrorregla de la generalización a lo que dijo: ¡la chusma! (3)52. Este apelativo reforzado 
por el gesto despectivo lleva al entrevistado a la otra orilla de la ideología que defendía. En 
efecto, las palabras tienen memoria y en su registro de nacimiento quedó la impronta de 
quienes la acuñaron: en este caso, la génesis de chusma –según Moliner– viene señalada 
desde la visión española como “el conjunto de galeotes que servían en las galeras reales” y 
desde la visión de “los indios salvajes [como] la gente no apta para la guerra (mujeres, 
                                                 
52 Una vez más, la macrorregla de la generalización queda en fuera de lugar como procedimiento irónico, en 
este caso por el término con el que DR designa a la categoría que agrupa los elementos enumerados. 
Justamente tal procedimiento hace más evidente la transgresión intencional a este juego del lenguaje. Todos 
sabemos que aunque se trate de un evento aparentemente espontáneo, resulta estrictamente planeado en 
cuanto a su duración, turnos de habla, temas tratados, densidad informativa, calidad de preguntas, censura a 
ciertas alusiones, estilística empleada, etc. Si bien es cierto que el presentador, más que deslumbrar por sus 
galas de improvisador, está reproduciendo un libreto en muchos casos ajeno y casi aprendido de memoria, el 
entrevistado asume un rol similar y prevé de antemano el rumbo que tomarán sus respuestas, de acuerdo con 
el posible efecto perlocutivo que generen en el público.  
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viejos y niños)”; de este modo, se consolida el término como la denominación que el bando 
contrario ha dado a la clase marginal que DR, hasta antes de decirla, protegía. Se trata así 
de una flagrante violación –un infortunio de insinceridad– a una de las leyes más sagradas 
de un juego como estos: no digas todo lo que piensas, todo lo que sabes y, más aún, si lo 
que verdaderamente sientes es distinto a lo que pregonas.  
 
Evidentemente, MM se percata de la transgresión y emite una risa diplomática que, más 
allá de celebrar el apunte, devela un afán conciliador, una discreta amonestación de regreso 
al juego. Si nos permiten la expresión, una risa eufemística que valdría por un ¡oye, idiota, 
no la embarres! Esto se refuerza gracias a la inclusión (acaso por la inesperada ruptura) de 
una expresión contradictoria «Sí… no», que deja entrever, por un lado, la embarazosa 
situación en la que se ve envuelto el entrevistador ante esta metida de extremidades de su 
interlocutor y, por el otro, la absolución del error seguida por un ‘no’ aclarativo, el cual 
necesitará apoyarse en su primo adversativo ‘pero’ para salir del embrollo repitiendo la 
pregunta (4). Precisamente, tener que reiterarla se constituye en una penosa concesión; por 
ello, más bien, el hablante no la termina y con una muletilla prácticamente aguarda a que 
otro coronel salve la patria.  
 
Dicha intervención no se deja esperar, pero para desgracia del juego y fortuna de la ironía, 
el redentor cae en un pecado parecido diciendo lo indebido: “¡y para que se pudran los 
cerdos burgueses!”(5). Ante esta nueva infracción, el entrevistador se ve irremisiblemente 
llevado a ejercer el rol ajeno de árbitro y, para evitar la debacle, saca la primera tarjeta 
amarilla. De ahí, el tono recriminatorio de su pregunta que revela al público la presencia de 
un elemento insospechado que anularía –per se– la pertinencia y el éxito de todo ese acto 
de lenguaje: el contexto en el que emite; en este caso, un preciado alcázar del enemigo: El 
Jockey Club (6). Sin embargo, los entrevistados se empecinan en la defensa de sus tesis, 
inocentes acaso de que violar las cláusulas del contrato que aceptaron pone en duda no sólo 
su prestigio de jugadores, sino la validez misma de lo que dicen. Por ende, el nuevo 
integrante que interviene (CN) ineluctablemente repetirá la misma infracción de su 
antecesor, excluyendo a los negros de su discurso igualitario (7). Una vez más, el 
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entrevistador procurará atraer al redil del juego, a la oveja extraviada con una paciente risa 
diplomática (la misma que utilizara antes sin resultados a la vista) y con paciencia –ya 
digna de Horacio– vuelve a formular la pregunta (8) empacada en la misma envoltura 
ilocutiva analizada en la (4).  
 
En todos estos casos la violación que perpetra el enunciador absurdo viene dada en dos 
frentes: desde la generalización impropia que desarrolla DR y desde la inclusión de 
excepciones contradictorias que aportan EA y CN. Todo esto gravita en torno al infortunio 
de la insinceridad53, tal como lo intenta recoger el siguiente esquema:  
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3.1.2.2 Un fantasma recorre Europa…  
 
Nuevamente parece comprobarse el aforismo “al que entre la miel anda, algo se le pega”. 
Así pues, la carnavalización de los roles no podía quedarse en los entrevistados: habría de 
contagiarse en quien había sido el defensor eximio del santo oficio del juego. En efecto, el 
completo extravío de la línea argumental que los de “Voces Unidas” experimentaron al 
tomar sin precaución el giro lingüístico de la palabra ‘colonia’ (9 y siguientes), ha llevado 
al entrevistador a la pérdida de referentes y de estribos, pues participa ingenuo en la 
construcción del sentido de la broma «arriba el champú» y, cual Quijote en Sierra Morena, 
                                                 
53 Coincide, entre otras cosas, nuestro estudio con el de Haverkate (1985), quien, después de analizar un 
amplio corpus de expresiones cotidianas, concluye que “la ironía es expresión intencional de la insinceridad”.  
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se desnuda de todos sus taxemas de presentador (podría decirse que MM dejó salir el 
argentino que había en él): ya su risa no lleva el aroma de diplomática conminación, sino 
de auténtico jolgorio, su voz pierde la impostación, sus entonaciones extravían sus registros 
estandarizados, un voseo disoluto remplaza al flemático ustedeo, una serpentina de 
interjecciones celebra el descubrimiento del sentido de un chiste y, con una pregunta 
(‘¿entendés?’), sugiere la intención de abrir un nuevo juego (10). En este punto la violación 
al juego es clara. Los cánones, al respecto, advierten que el presentador debe mantener su 
voz impostada y emplear tonemas adecuados al rigor de las circunstancias (abundancia, 
ante todo, de cadencias) que configuren lo que algunos expertos llaman entonación 
idiomática, ajena a idiolectos o sociolectos, lo que incluso raya en el estereotipo. Menos 
mal, este desvarío es breve y el entrevistador, ya a punto de saltar de proa, recupera la 
conciencia de su rol y en medio de carraspeos54 (que nos recuerdan los tanteos de afinación 
de un instrumento de viento), ajusta su tono a los requerimientos de la interpretación 
original (11). Toda esta pérdida de taxema del presentador nos deja ver la superposición de 
dos voces contradictorias que podemos una vez más acomodar a nuestro esquema de 
enunciadores y enunciatarios absurdos e irónicos: 
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54 Calsamiglia y Tusón (2001: 54) advierten que estas vocalizaciones (sonidos o ruidos que salen por la boca y 
que no son palabras) reciben distintos nombres: gruñemas (como fruto de la traducción que Nussbaum 
propone de grondisèmes que había acuñado Kerbrat-Orecchioni) o gocemas que propone Lomas.  
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3.1.2.3 La carcajada de la discordia… 
 
Si todo vía crucis que se respete lleva tres caídas, el martirio de una pregunta tan simple 
como la de indagar por los objetivos de un grupo, supera ya esta marca. En efecto, cuando 
parecía que CN esquivaba con acierto el peligro de caer en una nueva infracción cambiando 
la sigla lógica del Partido Independiente Popular Intransigente por la denominación de ‘El 
partido’ (13), CL irrumpe con risotadas a mandíbula batiente y precipita una vez más el 
juego al abismo de lo prohibido: «¡casi dice PIPÍ!» (14). Ante tal desatino, los 
exteriorizadores indignados de sus propios compañeros se suman al repudio de MM. 
Despunta acá de modo ineludible la reflexión sobre un curioso procedimiento irónico que 
aquí se despliega. Lo podríamos catalogar, para seguir la línea de denominaciones 
parecidas en otros niveles del lenguaje, como infortunio estilístico. Consistiría en la 
emisión de una voz (en este caso ‘pipí’) impropia para las circunstancias que rodean el acto 
comunicativo. Dicha transgresión nos remite directamente al principio del aptum55, eje de 
la producción textual según la retórica antigua y definido por Lausberg (1966: 258) como 
“la armónica concordancia de todos los elementos que componen el discurso o guardan 
alguna relación con él: la utilitas de la causa, los interesados en el discurso (orador, asunto, 
público), res et verba, verba con el orador y con el público, las cinco fases de la 
elaboración entre sí y con el público”56. En última instancia, un infortunio estilístico 
consistiría en la violación del principio del aptum que en este hecho retórico prohibiría la 
inclusión de la palabra ‘pipí’ por pertenecer al contexto propio de otro juego de lenguaje 
menos formal, menos estandarizado. 
 
De otro lado, a lo ya dicho en las caídas anteriores, vale agregar la reflexión sobre el 
antivalor de la carcajada en un juego de lenguaje como este. Podríamos parodiar acá las 
vilipendiosas disertaciones que Umberto Eco ponía con tanta unción en labios de Jorge de 
Burgos para considerar la risa como artilugio diabólico; de hecho, asesores de imagen, 
                                                 
55 Este principio en retórica antigua también recibe el nombre de decorum, accomodatum y decens. 
56 Armoniza, en otras palabras, el principio del aptum dos universos claramente definidos: el texto y el hecho 
retórico. Este último se concibe como el circuito comunicativo en el que se distinguen el orador o productor, 
el destinatario, el texto retórico, el referente de este y el contexto. 
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managers, críticos de farándula y paladines del glamour, en condiciones reales, se 
escandalizarían ante tal desatino y proferirían sentencia de blasfemia, en nombre de los 
cánones, pues en ellos cabe sólo la típica risa de reina de belleza.  
 
A estas alturas del proceso, MM ha perdido el poco respeto que le quedaba por sus 
interlocutores y ya sin reato alguno les repite la pregunta, esta vez, anticipándoles la posible 
respuesta, de tal modo que el espectro de posibilidades se reduzca a un lacónico ‘sí’ (15)57.  
Sin embargo, no contaba con la declaración de Einstein en términos de que sólo había dos 
cosas infinitas: el universo y la estupidez humana, y de la primera no estaba tan seguro. 
Justamente, uno de los desafíos preferidos de la ironía estriba en explorar las más lejanas 
latitudes de ese segundo universo y qué mejor vehículo que los juegos polisémicos en la 
constelación de estas trampas del lenguaje. Por ello, las emblemáticas batallas de Don 
Alonso Quijano hallarán su correlato en los intentos de EA por encontrar en su plano 
cartesiano las coordenadas a la línea ideológica de Marx y Engels (16), mientras que DR se 
empecine en acoplar a su cuarteto de Liverpool la desafinada voz de Lenin (18).  
 
En síntesis, el procedimiento del infortunio estilístico aquí descrito vendrá alimentado 
desde dos frentes: el primero desde la evasión extrema de CN quien prefiere a toda costa el 
                                                 
57 Cabe recordar que, en un evento como este, la intención –más que informativa- corresponde a la de 
propiciar sentimientos de admiración por el grupo entre la audiencia, fortalecer la adhesión del público hacia 
sus ídolos, exaltar ese encuentro, esa efemérides, el mágico instante que para muchos seguidores significa 
descubrir por primera vez que sus ídolos no sólo cantan, sino que también hablan, respiran, tosen y hasta 
tartamudean. Quizás sea ese breve diálogo lo que más persigan los fans, lo que pague el boleto, pues, todo lo 
demás –las canciones y la interpretación- está en los cds. En consecuencia, no será raro que el público mismo 
–fin al que tiende todo este juego de lenguaje- tampoco albergue muchas esperanzas sobre lo reveladoras que 
puedan resultar las declaraciones de sus ídolos. Posiblemente no esperen en la entrevista el dictamen salvador 
a sus problemas o el elíxir a sus vidas. Por el contrario, muy seguramente terminen perdonándoles sus clichés, 
absolviéndolos de sus redundancias, incoherencias y frivolidades. Al fin y al cabo, lo que realmente les 
importa es escuchar su voz en circunstancias únicas e irrepetibles, tocar –en última instancia- al hombre que 
duerme detrás del ídolo. Determinado este juego desde tales propósitos y metas, sobra advertir que su 
estilística abundará en lenguaje emotivo, en expresiones de mutuo elogio y en tratamientos que proyecten –así 
sea en la simple apariencia- cercanía emocional entre sus protagonistas. No podría explicarse de otro modo el 
frecuente empleo de formas confidenciales, de tratamientos afectuosos y seguramente falsos, de públicas 
declaraciones de amor y de admiración o de exaltadas manifestaciones de aprecio. A las claras alcanza a verse 
que todo este ritual (en última instancia, condición sine qua non para la realización del juego) se profana, se 
carnavaliza en nombre de la ironía.  
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apelativo ‘el partido’ y desde la preterición58 de CL («Casi dice PIPÍ»), gracias a la cual el 
pundonor del primero resultó enteramente infructuoso, pues a la larga se sale diciendo lo 
que no se podía decir. Integremos, tales consideraciones al esquema que hemos venido 
adoptando para los procedimientos irónicos en los diversos niveles de lenguaje:  
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Enunciador 
absurdo
Enunciador 
irónico
"Partido Independiente
 Popular Intransigente" 
= "El Partido"
"Casi dice PIPÍ"
Enunciatario 
absurdo
Enunciatario 
irónico
Elisión de voces impropias a la luz 
del "Principio del Aptum"
Evasión 
extrema
Preterición
Infortunio estilístico
 
 
3.1.2.4 Debacle forte ma non tropo 
 
En el otoño de este juego fallido, miremos por última vez al entrevistador. Después de 
haberlo acompañado por la hecatombe de una pregunta sin respuesta, sólo faltaba verlo huir 
del juego en dos tiempos. El primer acto de deserción aparece con la inclusión de una 
pregunta ajena a cualquier libreto de este tipo, dada por el genuino deseo de saciar su 
curiosidad en torno al hecho de las presuntas canciones de Lenin. El segundo se enmarca en 
la etapa de cierre del ejercicio59; si bien la fórmula se ajusta al ritual establecido, se advierte 
                                                 
58 La preterición –Según Beristain (1995: 141) es “figura de pensamiento que consiste en subrayar una idea 
omitiéndola provisionalmente para manifestarla inmediatamente después; es decir, fingiendo que se calla”.  
59 No olvidemos que en un evento como este, el entrevistador cierra el juego con una interjección similar a la 
que lo abrió (¡y bien!, ¡bueno!) y con una consigna obvia por demás: “escuchemos, pues…”, “no perdamos 
más tiempo…”, “y ahora a lo que vinimos…”, etc. Tras bambalinas podríamos advertir que jamás la palabra 
bien se había presentado tan desnuda de valor significativo y que ningún imperativo había resultado tan 
inofensivo, si los comparamos, por ejemplo, con la fuerza semántica que arrastran en el discurso escolar. A 
todo esto susurrará el espíritu de Wittgenstein complacido que no le pregunten por el significado de una 
palabra, sino por su uso, ya que al fin y al cabo, como lo anota Corredor (1999: 45) refiriéndose al 
pensamiento del filósofo vienés: “las palabras cumplen una función instrumental en el contexto de 
determinadas actividades y en contextos de interacción, de tal modo que permiten al hablante realizar sus 
 97
que, al mejor estilo del aforismo latino in cauda venenum (el veneno está en la cola), la 
expresión modalizadora «sobre todo estas palabras», deja entrever el veredicto final, 
lapidario por demás, de quien fuera conductor, testigo, cómplice, víctima y juez de este 
conciliábulo de herejes al dogma social de esta práctica discursiva (19). Dichos 
movimientos irónicos pueden enmarcarse en el siguiente esquema:  
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Enunciador 
absurdo
Enunciador 
irónico
Inclusión de pregunta ajena 
al libreto
Rol de censurador
Enunciatario 
absurdo
Enunciatario 
irónico
Presentador ajustado al 
libreto
Rol de admirador
  
Hasta aquí otra aproximación al complejo entramado de rupturas que consigue la ironía 
gracias a su poder iconoclasta, pues, no contenta con hacerle cosquillas a lo trágico, con 
doblar la rodilla ante al hombre degradado o con besar la estupidez humana, desentroniza el 
lenguaje para ponerlo a trasegar funambulario sobre la cuerda floja de sus propias reglas y a 
bailar descalzo sobre el frágil tinglado de sus usos sociales. Al fin y al cabo, como nos lo 
recuerda Stern (1950: 68), Momo, dios de la burla, según Hesíodo, es hijo del Sol y de la 
Noche; de esta manera, la ironía nace de la paradoja y se nutre de las antípodas: lo sacro y 
lo profano, saber y des-saber, ser y no ser, jugar y no jugar, decir y no decir… 
 
 
                                                                                                                                                    
propósitos gracias al efecto coordinador de la acción que esas herramientas lingüísticas permiten”. De otro 
lado, la repetición casi calcada de tales fórmulas delimita claramente este juego de lenguaje, enmarca su 
carácter accesorio y encierra entre paréntesis lo que, a fuer de marginal, entraña sin embargo intereses 
capitales para la audiencia. Aquí vale resaltar que lo fático se reivindica, que sacrificar la profundidad de lo 
que se dice encuentra para el público compensación en el cómo se dice o simplemente en el decir mismo, o 
que acaso –al mejor estilo de un maquiavelismo pragmático- el fin perlocutivo justifique los medios locutivos 
e ilocutivos. 
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3.2 El vía crucis de Don Rodrigo, según Austin y Searle 
  
La seriedad no se necesita para expresar lo que se toma por la verdad; la ironía sazona 
agradablemente la tisana moral; hace falta pimienta en esta manzanilla.  
Rémy de Gourmont 
 
Ya en este punto, pretendemos rastrear, desde las teorías de Austin (1962) y Searle (1965) 
sobre emisiones realizativas y actos de habla, los infortunios presentes en la obra “Cantata 
de Don Rodrigo Díaz de Carreras” de Les Luthiers, como otra manera de rastrear la 
presencia de la ironía en las alturas pragmáticas del texto. Fundamentalmente, este apartado 
orienta sus pesquisas hacia la comprobación de una hipótesis concreta: demostrar cómo una 
de las estrategias preferidas de la ironía tiene que ver con la muy hábil explotación de los 
infortunios que se pueden presentar en los actos de habla, como otra manera más de 
provocar que el hombre no sólo se ría de sus propias miserias, sino, además, de su propio 
lenguaje. Naturalmente, para develar este propósito, será menester recordar que Austin 
defenderá su teoría de los enunciados realizativos (por oposición a la de los constatativos), 
caracterizados por corresponder a oraciones declarativas en primera persona de singular del 
presente de indicativo, no carentes de sentido y que no pueden ser calificados de falsos o 
verdaderos, sino de adecuados o inadecuados. Para lograr esto último, en medio de un 
terreno aún inexplorado, Austin empieza a desbrozar el estudio de las condiciones para que 
tales emisiones alcancen los laureles de lo adecuado. Así, con el fervor de un pionero, pero 
con la humildad del neófito, propone en su tercera conferencia de Cómo hacer cosas con 
palabras (1965) las siguientes reglas o condiciones para los actos ritualizados: 
A.1) Existencia de un procedimiento convencional –con un efecto también convencional– 
que incluya la emisión de determinadas palabras por parte de determinadas personas y en 
determinadas circunstancias; además 
A.2) las personas y circunstancias que concurren deben ser las apropiadas para el 
procedimiento.  
B.1) Todos los participantes deben actuar de la forma requerida por el procedimiento; y 
además 
B.2) deben hacerlo así en todos los pasos necesarios.  
Γ.1) Cuando el procedimiento requiere que las personas que lo realizan alberguen ciertos 
pensamientos o disposiciones de ánimo, deben tenerlos; además 
Γ.2) los participantes deben comportarse efectivamente de acuerdo con tales pensamientos.  
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El incumplimiento de una o varias de estas condiciones, generará sus respectivos 
infortunios que, entre otras cosas, podrían aplicarse, con el beneplácito de Austin, a 
enunciados constatativos. Dicha taxonomía (incompleta y no exclusiva, como lo confiesa 
su autor) arrojaría la siguiente variedad de actos fallidos sistemáticamente recogidos por él 
mismo en este esquema:  
INFORTUNIOS
DESACIERTOS
(A + B)
ABUSOS
(r) 
Acto nulo Acto hueco
A
Malas
apelaciones
B
A.1 A.2
Malas
aplicaciones
Malas 
ejecuciones
B.1 B.2
Actos
viciados
Actos
inconclusos
?
r. 1 r.2
Actos 
insinceros
Incumplimientos
 
 
Sin embargo, lo anterior resultaría insuficiente si no se agregaran algunas de las 
proyecciones y rectificaciones que a la teoría de Austin formula Searle (1965). Las cinco 
categorías que para realizativos había propuesto el primero (veredictivos, expositivos, 
ejercitativos, comportativos y compromisorios) vienen a ser reformuladas y en varios casos 
reagrupadas, por el segundo, en representativos, directivos, compromisorios, expresivos y 
declarativos. A esto convendrá añadir las réplicas que propone a las reglas para los actos 
ritualizados de Austin, esta vez en calidad de condiciones de adecuación de los actos 
ilocutivos: de contenido proposicional (referidas a las características significativas de la 
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proposición empleada para llevar a cabo el acto de habla), preparatorias (condiciones que 
deben darse para que tenga sentido el realizar el acto ilocutivo), de sinceridad (centradas en 
el estado psicológico del hablante) y esenciales (las que caracterizan tipológicamente el 
acto realizado). Configurado así este marco básico de referencia, podremos acompañar a 
don Rodrigo Díaz de Carreras en el vía crucis de infortunios que habrá de recorrer en 
Tierras de Indias y elucidar un poco el complejo entramado de procedimientos que, en 
nombre de la carnavalización del lenguaje mismo, teje la ironía con la complicidad de la 
pragmática.  
 
3.2.1 Contextualización de la obra 
 
“La Cantata del adelantado Don Rodrigo Díaz de Carreras, de sus hazañas en tierras de 
Indias, de los singulares acontecimientos en que se vio envuelto, y de cómo se desenvolvió” 
(concierto “Mastropiero que nunca, 1979) no es sólo un cantar de gesta henchido de ironía 
en honor de un héroe carnavalizado; se trata de un recorrido sociolingüístico por algunas de 
las más representativas variedades diatópicas del español en América contrastadas por el 
acento castellano de don Rodrigo y enriquecido por las variaciones musicales de sus países. 
Quizás el mejor marco de referencia para la comprensión integral de la obra se encontrará 
en el introito mismo que plantea el presentador:  
 
MM: Mastropiero era un apasionado de la investigación histórica; se pasaba largas horas en la biblioteca de 
la opulenta marquesa de Quintanilla, cuyos volúmenes le apasionaban. Así supo Mastropiero, 
precisamente allí, en la biblioteca, de la existencia de un enigmático personaje del siglo XV, el 
Adelantado don Rodrigo Díaz de Carreras, hijo de Juana Díaz y Domingo de Carreras. Al principio de 
su investigación, Mastropiero supuso que don Rodrigo pertenecía a la misma familia Díaz que las 
célebres cortesanas Angustias y Dolores Díaz, pero luego, cotejando ciertas fechas, comprobó que 
Angustias y Dolores no provenían de esos Díaz. Mastropiero ya estaba por abandonar la investigación 
cuando encontró en la biblioteca de la marquesa el viejo manuscrito de un anónimo poema épico 
redactado sobre la base del diario de viaje del Adelantado don Rodrigo Díaz de Carreras. Según este 
poema, don Rodrigo había arribado a las costas del Río de la Plata en 1491, o sea, un año antes del 
descubrimiento oficial de América; este hecho por fin explicaba su título de Adelantado. El poema 
describía además su heroico periplo hacia el norte del nuevo continente a lo largo de muchos años, 
culminando su gloriosa gesta en la isla de Puerto Rico. Impresionado por el hallazgo del poema, 
Mastropiero lo usó como texto para una de sus obras más célebres, con la que Les Luthiers finalizan su 
recital de esta noche: Cantata del Adelantado don Rodrigo Díaz de Carreras, de sus hazañas en tierras 
de Indias, de los singulares acontecimientos en que se vio envuelto, y de cómo se desenvolvió. La obra 
se inicia con el arribo de don Rodrigo a lo que luego se denominaría el Río de la Plata. 
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3.2.2 Rastreo de infortunios en la Cantata del Adelantado Don Rodrigo Díaz de 
Carreras 
 
TEXTO COMENTARIO 
MM (Narrador): 
Culmina Rodrigo dura travesía;  
se acerca a la costa su fiel carabela  
después de seis meses de brava porfía. 
Desciende orgulloso, y con galanura,  
ya clava su espada en la tierra soñada,  
la tierra del oro, y de la aventura. 
 
EA (Don Rodrigo): 
Llegados a tierra firme,  
con nativos pronto dimos 
 
JM, CL, CN, DR (Coro de nativos): ¡Nos 
descubrieron! ¡Por fin nos descubrieron! 
¿Llegué, vi, vencí? 
Observamos aquí una ruptura de la condición A1 de Austin 
en cuanto a las personas que deben emitir las palabras de 
declaración del descubrimiento (en este caso, debe hacerlo 
quien llega y no los descubiertos) y en cuanto a 
determinadas circunstancias preparatorias (los indígenas 
no deben esperar el acto de ser descubiertos y mucho 
menos reaccionar con alborozo). Desde la teoría de los 
infortunios, este acto puede clasificarse como desacierto y 
mala apelación. No cabe duda de que opera como 
excelente ejemplo del infortunio para el que no encontró 
nombre Austin (violación de A1). 
 
EA: 
Y en convite conocimos sus tolderías 
 
JM, CL, CN, DR: ¡Pasen y vean qué lindas 
tolderías! 
El primer turista en América 
 «Pasen y vean…» no es emisión realizativa primaria, 
según Austin, pero allí se sobreentiende la expresión: “Los 
invito a que vean mis tolderías”. Se trata, por tanto, de un 
acto ilocucionario directivo, según Searle que adquiere 
visos exitosos ante la aceptación del hablante de observar 
la precolombina mercancía.  
 
EA: 
Al conocer sus tesoros 
despertó mi idea fija 
y al final cambiamos oro 
por baratijas. 
MM: 
¡Oro por baratijas! ¡Qué abuso! ¡Qué trueque 
tan desigual! Después del canje don Rodrigo 
guardó en un cofre lo que había obtenido: 
montañas... de baratijas. 
 
La primera inversión extranjera  
Esta breve escena corresponde al juego implícito de 
comprar. Allí se observa un abuso, acto hueco e insincero 
de cambiar oro por baratijas. Naturalmente esta 
insinceridad, en condición de compensación, se les 
endilga, gracias a los artilugios carnavalescos de la obra, a 
los indios. En consecuencia, se trata de un incumplimiento 
a la regla Γ.1  
 
EA: ¡Tramposos! ¡Aprovechadores! ¡Devolved 
el oro! 
 
 
Primer infortunio diplomático  
Nos encontramos aquí con un realizativo implícito que 
corresponde a un acto ilocucionario directivo: «Os exijo 
que me devolváis el oro». Aunque no corresponde a una 
emisión realizativa primaria, vale la pena anotar que, 
gracias al tono y a los vocativos que emplea el hablante, se 
deduce que el acto ilocutivo corresponde a una exigencia o 
mandato. De otro lado, se destaca en este pasaje el cruce 
de actos perlocutivos distintos. De hecho, cada una de las 
partes quería el oro de la otra. En este caso, la ironía 
tomará partido justicieramente por quienes en la vida real 
fueron estafados: los indígenas. Naturalmente, don 
Rodrigo se hubiera callado esos denuestos si él hubiera 
sido el timador. Precisamente, Estanislao Zuleta explicaba 
esta asimetría desde la figura de la no reciprocidad lógica: 
la tendencia humana a perdonar los errores propios desde 
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el circunstancialismo y a juzgar los del otro desde el 
esencialismo (yo me vi forzado a ello; él, en cambio, es 
así). De esta forma, se prefiere juzgar las acciones del otro 
por sus resultados y las propias por las intenciones. Por 
ende, lo que para don Rodrigo fue un infortunio, para los 
indios es un acto plenamente exitoso.  
JM, CL, CN, DR: ¡Minga! ¡Minga! 
 
Primera defensa de la soberanía 
Aquí vemos un indicador ilocutivo sin contenido 
proposicional, según Searle, que correspondería a «rechazo 
tu propuesta», utilizando un posible sistema sintáctico de 
una lengua aborigen. Desde la teoría de Austin, se trataría 
aquí de una emisión de carácter comportativo. Representa, 
por tanto, un fracaso para el efecto perlocutivo del acto de 
protesta que había lanzado don Rodrigo.  
 
EA: 
Rescatemos nuestro oro,  
mis valientes, 
con coraje, con la espada, 
con los dientes. 
¡Mi honra está en juego  
y de aquí no me muevo! 
 
Don Rodrigo es movido por primera vez 
En primer lugar, identificamos aquí un realizativo 
compromisorio que equivale a: «Os insto a que rescatemos 
nuestro oro». Viene reforzado por la expresión de la 
misma índole compromisoria: «de aquí no me muevo»; 
ahora bien, por las circunstancias que rodean la emisión, 
este cobra claros visos de acto insincero, ya que el 
procedimiento de rebelión requiere cierta disposición de 
ánimo que el hablante no podrá mantener ante las 
amenazas de los nativos.  
JM, CL, CN, DR: ¡Uououououo! 
 
MM: 
¡Firme ante el enemigo!  
¡Firme, con valor! 
¡Firme, don Rodrigo! 
Y don Rodrigo... 
firmó la rendición. 
 
La homonimia enjuga el rostro de don Rodrigo  
El doble juego de interpretación al que se expone la voz 
‘firme’ nos recuerda que el humor, según Escandell, “ha 
explotado a veces el recurso de la posible ambigüedad 
entre la lectura realizativa y la constatativa” (1993: 59). 
Las primeras expresiones del narrador dejaban entrever 
una propuesta constatativa que se contentaba con describir 
–y acaso exaltar– el estado de ánimo de don Rodrigo. Ya 
con el enunciado en pretérito, se impone la otra lectura (la 
realizativa) del corte «¡te insto a que firmes, don 
Rodrigo!».  
 
MM: 
Echa a andar Rodrigo tras mejor estrella, 
leguas y más leguas hacia el rumbo norte. 
Le siguen sus huestes en la heroica huella 
a través de montes, de valles, de sierras. 
Mas, destino esquivo, encuentra nativos 
que al cantar auguran sus sones de guerra. 
JM, CL, CN, DR: 
Somos comechingones  
muy renombrados; 
joyas, collares, mantas  
vendemos en el mercado, 
y a los que no nos compran 
nos los comemos asados. 
EA: 
No conseguiréis asustarme 
Don Rodrigo es movido por segunda vez 
Los comechingones lanzan su amenaza desde una forma 
indirecta que traducida a lógica austiniana funcionaría en 
términos de «te como asado si no me compras 
mercancías». Ante ella, nuevamente aparece el realizativo 
compromisorio: «Prometo que de aquí no me muevo». 
Obviamente, ante la amenaza, don Rodrigo incumple su 
promesa. No cabe duda de que el hablante no registra la 
disposición de ánimo exigida por el procedimiento y, por 
ello, esta emisión fallida encaja en la denominación de 
abuso y de acto hueco insincero. 
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tras tan larga travesía; 
he venido a conquistarles 
y a vender artesanía. 
Mi honra está en juego 
y de aquí no me muevo. 
JM, CL, CN, DR: ¡Ia ia ia ia! 
EA: Sí me muevo 
 
MM: 
Y huye don Rodrigo otra vez al norte;  
triste, sin su tropa, huye solitario.  
Descarga del hombro su pesado cofre  
y haciendo un alto, anotó en su diario: 
EA: 
Ayer dimos con un grupo de nativos y fuimos 
atacados, con todo éxito. He debido proseguir 
solo esta marcha, ya que los indios decidieron 
quedarse a comer con los soldados; digo, a los 
soldados. 
 
Fe de erratas 
 Aquí advertimos la presencia de un realizativo expositivo 
tan exitoso como el ataque de los indios («he debido 
proseguir solo») sustentado por lo que podríamos llamar 
un par mínimo preposicional que engendra dimensiones 
semánticas insospechadamente opuestas. Gracias a este, 
los soldados pasan de ser complemento circunstancial de 
compañía (agentes con iguales atribuciones que el sujeto) a 
complemento directo, a objeto que recibe la acción del 
sujeto: a cosa comida. 
 
MM: 
Y en varias jornadas de marcha muy dura,  
llega a una meseta de increíble altura. 
EA: 
Llegué a tierras altiplanas 
arrastrando con porfía 
mi cofre de artesanías, 
magra fortuna. 
Allí encontré indios buenos 
que al ver mi traza ruinosa 
me cantaron una hermosa 
canción de Puna. 
JM, CL, CN, DR: 
Duérmase, don Rodrigo 
duérmase. 
Cierre sus ojitos, 
no los deje abiertos, 
que si no se duerme 
se va a quedar despierto. 
Duérmase, duérmase, 
Duerma, don Rodrigo, 
duérmase, duérmase 
duérmase, duérmase de una vez. 
 
Cirineos ayudan a don Rodrigo a llevar su cruz 
Lo que para Austin sería el acto de habla del arrullo, 
expresado a través de esa amorosa conminación 
(«¡Duérmase, don Rodrigo, cierre sus ojitos!»), adquiere la 
forma realizativa del «yo te invito a dormir». Podría 
tratarse, entonces, de un acto directivo, desde la taxonomía 
de Searle. Sin embargo, si deducimos la oración «yo me 
comprometo a dejarte dormir» (también posible), 
estaríamos ante la presencia de un realizativo 
compromisorio, desde las doctrinas de Austin. Para 
explicar el infortunio, el género musical andino puede 
arrojar pistas. En efecto, por sus características, estos aires, 
en principio, propician el arrullo; pero, por las tendencias a 
los finales in crescendo, serán los menos indicados para 
conciliar el sueño. Así las cosas, estamos ante la presencia 
de una mala ejecución, en calidad tanto de acto viciado 
(B1), porque los participantes no actúan de la forma 
requerida que exige el juego de lenguaje del arrullo, como 
de acto inconcluso (B2), ya que no respetan los pasos 
finales del procedimiento. De otro lado, esta violación 
arrastra también los rasgos de acto hueco en virtud del 
incumplimiento a la condición (Γ2), ya que los 
participantes –preconiza Austin– deben comportarse de 
acuerdo con sus deseos de –en este caso– dejar dormir al 
otro. 
 
MM: Diez horas duró este “arrullo puneño”. 
Don Rodrigo, agotado por tal cortesía, prosigue 
su viaje en busca del sueño, del sueño de gloria. 
 
EA (que se estaba durmiendo): Disculpe 
 
MM: Del sueño de gloria que alienta sus días, 
Otra homonimia en el camino 
Don Rodrigo perpetra una grave violación al juego de 
lenguaje interpretado, pues olvida su rol y pretende 
dirigirse al narrador para ofrecerle disculpas por 
comportarse de manera distinta a la exigencia del libreto, 
por malinterpretar la palabra ‘sueño’. Aquí se observa uno 
de los ejemplos paradigmáticos de emisiones 
 104
descubrir poblados, conquistar reinados y 
vender si puede las artesanías. 
 
comportativas, según Austin. Equivale a «le presento 
disculpas». Este acto aparentemente exitoso en cuanto a 
las condiciones de realizativo, abrirá la puerta a una de las 
más rotundas violaciones que perpetrará el grupo –en 
nombre de la ironía a este juego del lenguaje: la discusión 
entre don Rodrigo y su narrador.  
 
Ya de otro lado, agreguemos que en «el arrullo puneño» la 
estrategia de la hiperbolización –de suyo– resulta bastante 
irónica; ya lo afirma Schoentjes (2003: 149): “La hipérbole 
posibilita obtener un desvío irónico por un principio 
inverso: decir más para significar menos”.  
EA: 
Con mis fuerzas casi extintas  
a vasto imperio llegué.  
Puse pie en tierra de incas, 
o sea, hice hincapié. 
MM: 
Y llega Rodrigo en día de fiesta.  
Ve galas, pendones, banderas y cintas.  
Y una muchedumbre que hasta pavor da  
que colma el camino real de los incas  
que los nativos llamaban Avenida de los de acá. 
EA: 
Y vide pompa y boato  
como no vide en cortes nuestras: 
Sacerdotes, oficiantes, nobles,  
jefes, consejeros…  
y vide tres mil guerreros  
que de poder daban muestras.  
Esclavos y servidores…  
y como diez mil extras. 
JM, CL, CN, DR: Somos los incas 
CN:  
Somos los incas un pueblo incansable, 
nuestras riquezas son incalculables, 
abominamos de incautos e incapaces, 
pero nuestras canciones son todas incantables 
MM: 
La gala imponente del fasto aborigen  
recuerda a Rodrigo su sino glorioso, 
el noble designio que al viaje dio origen; 
y encarando al Inca, anuncia gozoso: 
EA: ¡Artesanías! ¡Vasijas de barro, ponchos, 
mates, boleadoras, todo a mitad de precio! 
 
Infortunios por partida doble 
En este pasaje, se advierten fundamentalmente dos 
infortunios. El primero tiene que ver con la condición sine 
qua non de una canción: composición para ser cantada. 
Precisamente el hecho de que el mismo intérprete ya le 
reconozca su incantabilidad, nos deja frente a una 
violación de lo que Searle considera como condición 
esencial del acto ilocutivo. Ahora bien, al infortunio de 
una canción incantable se suma el de un vendedor incapaz 
de vender. Justamente, el hecho de que don Rodrigo 
anuncie la puesta en venta de su mercancía, a través de la 
presencia de un realizativo expositivo («Le anuncio que 
vendo…»), no será suficiente para que el acto sea exitoso. 
En este caso, sólo estaría cumpliendo, a lo sumo, con las 
condiciones A1 y A2. En efecto, los taxemas 
conquistadores del español distan mucho de los de un 
vendedor, por lo cual los rótulos de actos viciados e 
inconclusos invalidarían el intento. Vale la pena agregar 
que en esa metamorfosis de conquistador a vendedor, se 
opera una degradación de un héroe de epopeya. El hecho 
de que un cid como don Rodrigo, pronuncie tal suerte de 
emisiones se constituye en una profanación al tono épico 
de un cantar de gesta. Todo ello converge en el afán 
carnavalesco de la obra y en el juego de escarnio que con 
todas estas marcas textuales se configura. 
 
MM: 
Rodrigo es prendido por doce nativos, lucha, se 
zafa y proclama altivo: 
 
EA: 
¡Deteneos, ignorantes, atrasados! 
Desde hoy quedáis todos conquistados. 
¡A que te conquisto, ratón! 
Tenemos acá un inusual realizativo ejercitativo: «Os 
conquisto». En este ejemplo prácticamente se agotan todas 
las violaciones. Verificamos allí la presencia de: Mala 
apelación (A1), porque no corresponde a la circunstancia 
propicia. Mala aplicación (A2), porque el conquistador no 
está acompañado de las personas apropiadas para el 
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 procedimiento (una tropa). Acto viciado (B1), porque los 
indios no actúan de acuerdo con los requerimientos de 
quien es sometido, conquistado. Acto inconcluso (B2), 
porque el presunto conquistador no ha cumplido todos los 
pasos necesarios; en este caso, hubiera tenido que 
someterlos primero por las armas. Acto insincero (Γ1), 
porque los presuntos conquistados lo toman en charla, no 
lo asumen como amenaza de dominación. 
 
EA: 
Mi honra está en juego, 
y de aquí no me muevo. 
 
JM, CL, CN, DR: 
¡Uo uo uo! 
 
Don Rodrigo es movido por tercera vez 
Como en todo vía crucis que se respete, la víctima cae por 
lo menos tres veces. Nuevamente, aparece el realizativo 
compromisorio: «Prometo que de aquí no me muevo» y 
con él, un incumplimiento más ante la amenaza de los 
interlocutores. Más aún, el hablante ni siquiera registra la 
disposición de ánimo exigida por el procedimiento. Se 
trata, entonces, de un abuso, acto hueco e insincero. 
 
MM: 
Quinientas leguas al norte, 
Rodrigo, un tanto agitado, 
triste nota que los incas 
del cofre se han incautado. 
El cofre que fue en la huida olvidado, 
descuidado, o digamos que fue en verdad 
tontamente abandonado... 
EA: 
Hombre, habráse visto tamaña insolencia, 
tamaña desvergüenza 
MM: 
Rodrigo vehemente injuria a los incas, 
pues le han privado de sus propiedades 
EA: No hablo de los incas, me refiero a algunos 
que gozan contando mis intimidades, y encima 
me insulta. 
MM: Pues no, yo no he sido 
EA: Sí, sí, yo le he oído: Usted dijo “tonto” 
MM: Dije “tontamente” 
EA: Bueno, parecido 
MM: ¡Parecido no es lo mismo, caballero! 
EA: Es que usted está diciendo falsedades 
MM: Usted exagera 
El que se mete de narrador… muere crucificado 
Aquí se aprecia una fina transición de la lectura 
constatativa a la emisión realizativa de un insulto. 
Obviamente, como aclara Austin, este realizativo es 
indirecto, ya que la expresión, «te insulto» no será 
suficiente para consumar la acción. Será preciso 
acompañarla de palabras denigrantes, como en este caso, 
‘tonto’. Se pasa, así, de la lectura inocente, constatativa 
(‘tontamente’) al realizativo del insulto: ‘tonto’. Con esto, 
la obra presenta una inesperada ruptura del juego del 
lenguaje de la narración. La carnavalización de la 
estratificación narrativa, a través de un duelo entre 
narrador omnisciente y protagonista, fusiona niveles del 
relato que en circunstancias normales (como las de la obra 
literaria) jamás se encontrarían. Sin embargo, en este caso, 
bajo la complicidad de las circunstancias específicas, los 
actores pueden confundir la copresencialidad física con la 
copresencialidad en el mundo de la ficción. Esto nos hace 
recordar una vez más que el humor, según Escandell, “ha 
explotado a veces el recurso de la posible ambigüedad 
entre la lectura realizativa y la constatativa” (1993:59)60. 
 
 
                                                 
60 Este pasaje también nos hace recordar una de las técnicas asociadas a la ironía romántica que –según 
Schoentjes (2003: 97-98)– “es quizás la más impresionante por su brutalidad”: la ruptura de la ilusión. “El 
apóstrofe directo al lector que a menudo se anuncia con el «querido lector» característico y del que se 
encuentran innumerables ejemplos en la época romántica, permite al narrador y al personaje salirse de su 
papel. Paralelamente y con un efecto similar, puede salirse de su papel mudo y dirigirse al autor”. Cita al 
respecto el caso de “Sodoma y Gomorra” (1922) en el que Proust configura un diálogo a todas luces 
inesperado entre el narrador y un lector imaginario que le interrumpe su relato. Pues bien, este sería otro 
ejemplo de ruptura de ilusión. Sin embargo, abordar este y fenómenos parecidos en otras muestras del grupo 
desbordaría nuestro propósito y el marco teórico en el que nos hemos apoyado. Ya este fenómeno, per se, 
reclamaría tratamiento pormenorizado y aparte.  
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EA: Reclamo mis fueros 
MM: Me atengo a la Historia 
EA: ¡Mentiras! 
MM: ¡Verdades! Y yo no discuto con 
aventureros 
 
EA: Y yo no discuto con “aficionades” 
MM: Dirá usted “aficionados” 
EA: 
La rima es lo que me inspira. 
Yo he dicho “aficionades” 
en lugar de “aficionados” 
porque usted dijo “verdades” 
MM: 
¿Con que yo dije “verdades”? 
Luego usted dijo mentiras... 
 
EA: Terco y duro como una pared  
MM: Y eso, ¿con qué rima? 
EA: Con usted, hombre, con usted 
DR: 
¡Haya paz! ¡Haya paz! 
Don Rodrigo, relator, 
que la calma no se pierda, 
que si seguís discutiendo 
os vais a ir a la... 
CL: ¡Haya paz! 
 
No todo lo que rima es oro 
En la expresión «que la calma no se pierda», se 
sobreentiende la presencia de un acto directivo, según 
Searle: «Os aconsejo que la calma no se pierda». En este 
caso, la inevitable contextualización en el juego de la rima, 
hará que el auditorio deduzca la presencia de lo no dicho 
(‘mierda’) y comprenda el sentido de la censura estilística 
apresurada de CL: «haya paz». Pronunciar esta palabra 
formaría parte de un acto nulo (inclusión de términos 
prohibidos por las condiciones de la emisión de este 
género, así rimen y así sean usadas en muchísimos otros 
contextos). Aquí el mero intento de haber querido violar 
las constreñidas exigencias estilísticas de los géneros hace 
reír, intento que podría entrar en la categoría que antes 
proponíamos de infortunio estilístico, como violación al 
principio del aptum. Ahora bien, en el esquema al que nos 
hemos aferrado, encontraríamos aquí una mala apelación 
(violación de la condición A1), porque no se puede incluir 
la emisión de determinadas palabras en ese contexto. 
Precisamente, si nos atenemos a las condiciones esenciales 
que plantea este acto, podemos inferir que quien aconseja 
goza de cierta autoridad en el manejo del tema sobre el que 
se pronuncia y del género discursivo en el que lo hace. 
Justamente si el consejero es víctima de la censura de sus 
compañeros por el espurio manejo que hace de las 
convenciones y restricciones del género, también la 
calidad de sus aseveraciones se pondrá en duda. Sin 
embargo, el terreno de la ironía es tan resbaladizo, que 
podríamos soslayar la presencia de la censura estilística y 
sostener también aquí la irrupción de una reticencia, en 
virtud de la cual el acto directivo se tornaría más irónico 
aún, ya que –retóricamente mirado el asunto– con callar la 
palabra, DR dice más que si la dijera. 
  
MM: 
Quinientas leguas al norte, prosigo,  
en un bosque encuentra nativos Rodrigo  
que bailan y cantan con dulces sonidos. 
JM, CL, CN, DR: 
Conozca nuestra cumbia 
es el baile nacional. 
Visite usted Colombia 
y su ciudad capital: 
Bogotá. 
EA: Colombia, Colombia... Colom... ¿es que ya 
ha pasado por aquí don Cristóbal? Pues nada, 
de hoy en adelante este país se llamará 
Yo te rebautizo 
Esta emisión impersonal propia de realizativos 
ejercitativos, según Austin, puede presentarse de manera 
impersonal: «Este país se llamará Rodrigombia». 
Naturalmente se trata de una mala apelación (violación a 
las condiciones A1 y A2), por la ausencia de un 
procedimiento convencional realizado por la persona 
adecuada en determinadas circunstancias (necesitaría de un 
emperador como Constantino o de un conquistador como 
Alejandro Magno) y por la concurrencia de las personas 
apropiadas para ello (un cura, un escribiente, etc.). Sin 
embargo, esta emisión realizativa alcanza otras 
condiciones fallidas (por ejemplo, la B2), porque el 
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¡Rodrigombia! Decidme nativos, ¿do están los 
tesoros?, ¿do están las minas de plata y de oro? 
JM, CL, CN, DR: ¡No tenemos! 
EA: ¿Tenéis por aquí piedrecillas brillantes, 
zafiros, rubíes, topacios, diamantes? 
JM, CL, CN, DR: ¡No, no, no! 
EA: ¿Estaño, antimonio, cobre o manganeso? 
JM, CL, CN, DR: ¡Nada de eso! 
EA: ¿Carbón, piedra pómez? 
JM, CL, CN, DR: ¡Nones! 
EA: ¿Botellas vacías? 
JM, CL, CN, DR: ¡No! 
EA: ¿Ropa usada? 
JM, CL, CN, DR: ¡No! 
EA:¿Pero es que no tenéis nada? 
JM, CL, CN, DR: ¡Tenemos un buen café, 
aromático y sabroso, café de Rodrigombia! 
procedimiento debe hacerse en todos los pasos necesarios 
(faltó, por ejemplo, plantar una cruz, la bandera, la 
invocación al rey, levantar un acta, etc.). Por otra parte, el 
diálogo entre don Rodrigo y los nativos gira en torno a una 
violación –más que de condiciones preparatorias– del 
topos61 que ha avalado el acto de conquistar: la posibilidad 
de acceder a las riquezas del pueblo conquistado; más aún, 
podríamos llegar a pensar que la condición esencial para 
ser conquistado es poseer riquezas. Aquí ocurre todo lo 
contrario. El hecho de que Rodrigombia sólo pueda ofrecer 
a su conquistador un café (con todo el anacronismo que 
ello significa) acentúa la mala fortuna del héroe y lo 
confina al absurdo, lugar preferido –entre otras cosas– por 
toda ironía.  
 
 
 
MM: 
Al ver don Rodrigo que nada consigue  
con rumbo nordeste su viaje prosigue. 
EA: 
Al llegar cerca del mar 
rogué que no se extinguieran  
mis fuerzas que entonces eran  
por demás flacas. 
Me inspiré tomando el nombre  
de los indios del lugar 
y en aquel hermoso lar 
fundé ¡Caracas! 
Fundé Caracas, 
y acerté a fundarla  
en tan hermoso valle... 
 
MM: ¡Fundó Caracas, dice! 
EA: ... en tan hermoso valle... 
MM: Acertó a fundarla... y tanto acertó que la 
fundó en pleno centro de Caracas, que ya estaba 
fundada, y no lo vio. 
EA: Y bueno, hombre, con el apuro... 
 
Caracas revisited  
Muy cercana a la anterior en naturaleza y como muestra de 
una violación progresiva y cada vez más descarada, 
adivinamos a don Rodrigo diciendo: «En nombre de Dios 
y de los Reyes de España, fundo esta ciudad con el nombre 
de Caracas» (emisión claramente ejercitativa, desde la 
tipología de Austin). Obviamente, por las condiciones 
específicas, este acto puede considerarse como la flor y 
nata de los infortunios. Es un campeón de los actos nulos 
que registra el récord de las malas apelaciones 
(condiciones A1 y A2), y de los hechos viciados (B1) e 
inconclusos (B2). Además, sería el ejemplo perfecto para 
el incumplimiento de las condiciones preparatorias que 
propone Searle, ya que sería absurdo (para hablante y 
oyentes) que el primero adelante el acto de fundar en 
medio de las circunstancias específicas de una ciudad que 
ya tiene nombre. 
 
Agreguemos a este comentario que, en la respuesta del 
narrador al error de Don Rodrigo de no ver que Caracas ya 
estaba fundada («acertó a fundarla… y tanto acertó que la 
fundó en pleno centro de Caracas»), surge otra forma de la 
ironía: la antimetátesis, definida por Beristain (1995: 174) 
como “la utilización burlona de una expresión del 
contrincante”, a lo que se suma la explotación de alcances 
semánticos del verbo ‘acertar’.  
 
MM: 
Los guardias perplejos  
y algunos paseantes,  
intentan prenderlo 
y en cárcel ponerlo. 
Don Rodrigo es movido por cuarta vez 
Definitivamente la reiteración de esta expresión en labios 
de Don Rodrigo a estas alturas no puede considerarse 
como simple accidente. Ya se revela aquí, de modo 
intencional, la isotopía de la impotencia que atraviesa el 
                                                 
61 Para Ducrot (1988: 102), el topos es “garante que asegura el paso del argumento a la conclusión. Tiene 
además las siguientes características: 1) el topos es común o en otras palabras, compartido, 2) es general y 3) 
es gradual”.  
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Rodrigo protesta,  
fiero, desafiante. 
 
EA: 
Mi honra está en juego 
y de aquí no me muevo. 
 
 
 
relato. En efecto, una emisión realizativa como esta ya 
funciona en el texto como estribillo, como letanía de 
escarnio, como una segunda piel del desventurado 
protagonista.  
DR (Juez): Por ante este tribunal se condena a 
don Rodrigo Díaz de Carreras a la pena de 
destierro en la isla de Puerto Rico por los 
delitos de portación de armas y fundación 
ilícita. Archívese. 
¡Bien, no! ¡A él! 
 
El primer extraditado 
Aparece aquí otro de los ejemplos preferidos de Austin: 
una sentencia en forma impersonal, altamente ritualizada, 
desarrollada en medio del rigor de las circunstancias, entre 
redoble de tambores, con asistentes guardando impertérrita 
compostura e interpretada por un actor que asume los 
requerimientos taxémicos, tonales e intensivos necesarios 
para proyectar entre el auditorio la credibilidad en su 
investidura. Si bien todo hacía pensar que este sería acaso 
el único acto de habla exitoso en la obra (al fin y al cabo 
no lo ejecutaba don Rodrigo), la ironía nada perdona y este 
también casi fracasa cuando quien dictamina sentencia 
sufre un lapsus linguae al emitir el imperativo ‘archívese’, 
en lugar de los canónicos «comuníquese y cúmplase». Esto 
hubiera sido una clara trasgresión a la condición A1, lo 
que hubiera permitido a los abogados de la historia 
considerar que la sentencia tuvo vicios de forma, registró 
una mala apelación y que Don Rodrigo –como tantos 
prohombres– también fue víctima de la justicia.  
 
EA: 
Estando el barco al llegar 
A donde cumplir mi pena 
De negros oigo un cantar 
Que a oscuro destino suena. 
DR (Negro): 
Chabaia nenge nimón 
Solangangaina eimo 
Sabania nengueneón 
Sanga iobai oengo 
Sabanga neingenon engo engo 
Sabanga lenguenguelon 
Sabanga lenguelón 
Sabanga len, olen 
Maga senguelá 
Achicoria 
Sabai enguelá 
Guana, guana 
Guana catal 
Aiamete, aie ie 
Achicoria 
Aia queteie ie 
Obaiasá, iequete 
Obaiase, ie ie 
Actor, cúrate a ti mismo  
Apreciamos aquí que el acto teatral mismo es sometido a 
infortunio por la risa de los actores. En efecto, EA y MM 
no pueden disimular su risa mientras DR improvisa. Aquí 
se registra una flagrante violación a la condición de 
sinceridad de Searle, desde lo paralingüístico, ya que en el 
marco del género discursivo de la obra teatral (así sea 
humorística) se prohíbe que el actor ría (de existir, ya la 
actuación misma se consideraría infortunada). En este 
caso, se pueden incumplir las condiciones B1, Γ1, Γ2, lo 
que derivaría en acto viciado, insincero y con 
incumplimientos. Por último, cabe anotar que el canto del 
negro no es sólo un divertimento fonológico o la imitación 
artificial de lenguas antillanas. Seguramente, dentro de tal 
discurso se podrían advertir algunos realizativos de orden 
veredictivo («considero que Achicoria debe estar aquí, 
mientras que tú y yo allá») y otros de carácter expositivo 
como ‘afirmo’, ‘enuncio’, ‘niego’, ‘digo’, ‘respondo’, etc.  
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Obaiasá 
Achicoria 
Aiá yo 
Acá tu 
Aiá tu 
Acá yo 
Aiá yo y tu, acá 
Achicoria. 
¡Sapa, talaca 
salapalacatá! 
¡Sapa, talaca 
salapalacató! 
¡Achicoria! 
 
DR:  
¡Ay, ay ay ay ay! 
¡Uay, ay ay ay ay! 
Acatócoyo 
Acatócoyo 
Acatócoyo 
Acatocábayo. 
 
 
El paraíso perdido 
«¡Acá toco yo! ¡Acá toco yo! ¡Acá toco yo! ¡Acá tocaba 
yo!». Este ejemplo encaja perfectamente en las 
explicaciones de Austin: se observa aquí un 
desplazamiento de la emisión realizativa en primera 
persona del presente de indicativo al enunciado 
constatativo de tercera persona del pretérito imperfecto. 
Todo ello nos permite calibrar un desacierto de mala 
apelación (A1), por la privación abusiva que los 
compañeros de profesión adelantan de la condición sine 
qua non para que la emisión del realizativo ‘tocar’ sea 
posible: que haya precisamente algo para tocar. Cabe 
anotar, entonces, que a la desventura de un conquistador 
español sin tierra, sin oro, sin nombre, sin gloria, sin 
ejército, se suma la de un negro desventurado sin su 
tambor.  
 
EA:  
“Mas, ni bien llegué a tierra firme,  
fui de pronto conmovido  
por los ojos renegridos de una morena  
y revivieron mis sueños  
de viejo conquistador,  
sed de guerra del amor  
que el alma llena.  
 
Ya vendrá otra gente a conquistar Las Indias. 
¡Yo me quedo aquí a conquistar mi negra! 
Y al tercer día…  
 Resaltamos la presencia del verbo en la emisión «¡Yo me 
quedo aquí!», un realizativo inadvertido para el mismo 
Austin y difícilmente clasificable (¿veredictivo? 
¿ejercitativo? ¿expositivo?) que adquiere quizás su 
condición de realizativo mismo en este contexto (y no en 
otro), gracias a la isotopía de la movilidad, de la 
trashumancia, que acompañó por todo el relato a don 
Rodrigo. No cabe duda de que, si por él hubiera sido, el 
noble Adelantado se hubiera quedado en las Costas del 
Mar del Plata, lugar en el que pronunció por primera vez 
su famoso «mi honra está en juego y de aquí no me 
muevo». Helo ahora ahí (si no fuera porque está a punto de 
resucitar, podríamos también decirle: Ecce homo), 
exiliado, en el paroxismo del desarraigo, a miles de 
kilómetros de su patria y del punto de partida de su 
expedición, en el momento en que todo se podría dar por 
perdido, a punto de redención, ante una morena de ojos 
renegridos. A todo esto, indiscutiblemente jamás, el verbo 
‘quedar’ podría gozar de tanta fuerza ilocutiva y de tanto 
poder realizativo. Así las cosas, este es quizás el único acto 
exitoso en todo el texto; prácticamente don Rodrigo 
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resucita en la última jornada de su vía crucis de 
infortunios. Sin embargo, el amor de la morena tampoco 
será suficiente para redimirlo, si miramos que por la 
investidura aventurera y épica del personaje, el romance se 
constituye en el primero de los sacrificios, en la primera 
opción que se descarta, cuando se pone en la balanza «el 
noble designio que al viaje dio origen»: ganar batallas, 
conquistar reinos y levantar ciudades. Para el caso de don 
Rodrigo –peor aún– ni siquiera fue posible vender las 
artesanías por las que entregó el oro.  
 
 
Finalmente, como consecuencia de la anterior estela de vicisitudes, de ese tesauro de 
infelicidades en el que se convierte esta cantata, podríamos colegir que el infortunio no sólo 
se circunscribe a lo lingüístico, no sólo se cierne sobre las sintaxis o las lexías del texto, 
sino que también, en nombre de la suprema ironía, toma posesión del personaje mismo. De 
hecho, se observa cómo el supremo hacedor de la obra no ha inscrito a don Rodrigo en la 
prosapia de los adelantados, por sus méritos o por la autoridad que encarna, sino por el 
hado desafortunado de haber llegado un año antes que Cristóbal Colón al Nuevo Mundo y 
no haberle podido arrebatar la gloria del descubrimiento. Sólo el fatum de un hombre que 
recorrió las Indias Occidentales en el sentido inverso a la lógica de la Rosa de los Vientos, 
que cargó con el ominoso fardo de las baratijas cambiadas por oro, que cual mítico 
Perogrullo quiso descubrir lo descubierto, fundar lo fundado y conquistar lo conquistado, 
sólo merece inscribirse en una antología de infortunios, pues, en última instancia, él –en sí 
mismo– es el mayor de los infortunios.  
 
He ahí acaso otra semblanza de la ironía, mucho más rica que la atomizada definición que 
la relega a significar lo contrario o –a lo sumo– a significar otra cosa. Aquí la ironía va más 
allá: rema en la lógica contraria a las reglas y condiciones de los actos ritualizados, 
desbarata las cosas que hacen las palabras y crea con ellas otras cosas, gracias a la 
intervención de los enunciadores absurdos cuyas voces nos construyen otro héroe, otra 
conquista, otros nativos, otro diálogo, otro texto, otro orden de dominaciones, otro botín, 
otro fatum, otro canto, otro acontecer, otro prontuario, otro juicio, otra justicia, otro final, 
otra ideología, otra cosmovisión, otro discurso… otra Historia. 
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absurdo
Enunciador 
irónico
Don Rodrigo
Otra conquista
Otros nativos
Otro botín
Otro fatum
Otra cosmovisión
Otro canto
Otra Historia
Enunciatario 
absurdo
Enunciatario 
irónico
Don Cristóbal 
La Conquista
Los nativos
El botín
El fatum
La cosmovisión
El canto
La Historia
 
De este juego de espejos, emerge una antiquísima metáfora que, según González (2006: 
88), se ha adherido a la ironía: la del espectáculo de marionetas:  
 
Se preguntan algunos autores qué cosa es una marioneta, y se contestan: “generalmente un 
objeto pequeño, inanimado, hecho de madera, metal, cuero, paja, harapos, capaz de hablar: 
Y es un objeto no humano con la habilidad más humana, aquélla de la palabra”. Aclaran 
esos mismos autores que por palabra entienden “un complejo sistema de comunicación que 
comprende la conversación y la interacción que hace uso de una gran variedad de voces”. 
Añaden para finalizar que la constitución semiótica del espectáculo de marionetas es el 
humorismo producido por la combinatoria de elementos disonantes, estridentes, de distintas 
procedencias y texturas. Ahora bien, éste es un humorismo semiconsciente, o acaso 
inconsciente del todo. Es el humorismo irónico más fino.  
 
A lo largo de su texto, González le sigue la pista a esta práctica teatral que hunde sus raíces 
tanto en Oriente como en Occidente desde la Edad Media hasta nuestros días y la exalta 
como el escenario ideal para la ironía, en virtud de la ostensible disociación entre las voces 
del autor y su marioneta, artilugio que le ha permitido a este espectáculo campear incluso 
en medio de las más celosas monarquías y aristocracias sin sufrir mayores censuras, a pesar 
de las francas carnavalizaciones que en medio de esos minúsculos escenarios se urden62. He 
allí al locutor (el titiritero), moviendo los hilos de un enunciador irónico (la marioneta) 
necesariamente distinto a él con el que no se ha de identificar o –mejor aún– en quien podrá 
                                                 
62 Al respecto, asevera González (ib: 95) que “las marionetas, no obstante, escaparon de la oposición entre 
teatro de foire y teatro oficial sutilmente, y pudieron desarrollar libremente la parodia. La parodia no siendo 
un ataque directo contra nadie ni nada, sino un inteligente camino humorístico para expresar la sátira social, 
se encarnó a la perfección en las marionetas”.  
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escudarse para decir aquello que por sí mismo no debería decir (“no lo dije yo, lo dijo él”), 
jugando con la palabra y el silencio, manipulando el declarar, el sugerir y el callar, 
parodiando discursos, historias y modos de hablar, caricaturizando personajes con quienes 
cualquier parecido será coincidencia, carnavalizando en pequeño, en medio de un teatrino 
(modelo a escala de su sociedad) del que será el dios supremo. Y afuera el público, en 
atávica postura receptiva, presa del hipnotismo retórico, embelesado con los timbres y las 
voces estereotipadas, ajeno al titiritero y su tramoya, adivinando el destino que les aguarda 
a los personajes, burlándose de su torpeza, sus temores y su miseria así sean espejo de la 
suya, advirtiendo los maridajes entre su mundo y aquel escenario de cartón, papel y jirones, 
riéndose complacido acaso de su propio reflejo; en palabras de González (ibíd., 90): “el 
público lo único que busca en realidad, es divertirse contemplando la caricatura de su 
propio medio social y descargar la tensión diaria como lo haría en una fiesta de barrio”.  
 
A todo esto, bien cabrá preguntarnos si no es don Rodrigo, por efectos de la ironía que 
hemos venido rastreando, una de las mejores marionetas de Les Luthiers, máxime si le 
endilgamos –en virtud de los aparatosos infortunios que sufre– una de las más 
emblemáticas características de estos muñecos, según Von Kleist (1986: 31): la falta de 
afectación, ya que esta aparece “cuando el alma (vis motrix) se localiza en algún otro punto 
que el centro de gravedad del movimiento. Pero siendo así que el titiritero, en nuestro caso, 
mediante el hilo o el alambre, no tendría absolutamente ningún otro punto a su disposición 
sino ése: entonces los restantes miembros serían lo que deben ser, puros péndulos muertos, 
y obedecerían meramente a la ley de la gravedad; un atributo envidiable, que buscaríamos 
en vano en la mayoría de nuestros bailarines”.  
 
Aun si dejáramos de lado la actuación de EA (quien caracteriza a Don Rodrigo con una 
serie de movimientos un tanto autómatas) y nos centráramos sólo en sus palabras, salta a 
nuestra vista la imagen de un androide privado de discursos alternos, dueño de una sola voz 
(prestada por demás), que va de infortunio en infortunio, supeditado a los torpes 
movimientos discursivos de su centro de gravedad, atado a los hilos de un supremo locutor 
que lo conduce por el camino absurdo que ha trazado con antelación para él. Ya desde 
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nuestra butaca advertiremos que tras la voz absurda que ese locutor-titiritero le insufla a 
Don Rodrigo, se oye otra voz, acaso la voz irónica sobre el discurso latinoamericano 
mismo, aquel que se ha tejido en contra de la historia escrita por los vencedores, por los 
aventureros extranjeros que saquearon y destruyeron, la de quienes no sufrieron tales 
infortunios, la de quienes, en efecto, obtuvieron oro a cambio de baratijas. En este caso la 
voz irónica no se oye para destruir o anular ese discurso (desde la acepción antifrástica de 
significar lo contrario), sino para enriquecerlo, re-crearlo, re-significarlo, re-dimensionarlo. 
De ahí que la ironía, emparentada de alguna manera con el cinismo, vuelva sobre el topos 
del rebautizo, del ponerle nombre a lo que ya lo llevaba, de descubrir lo que ya estaba 
descubierto, de fundar lo que ya se había fundado, y destape la herida para hundir de nuevo 
su dedo en la llaga sin pretender –en nombre de su condición cínica– curarla, 
procedimiento, entre otras cosas, muy cercano al valor terapéutico de la palabra que 
defiende Watzlawick (1994)63.  
 
Aquí los anacronismos, los desaciertos, las malas apelaciones, las violaciones de 
condiciones preparatorias, las isotopías de impotencia, los juegos de homonimia, los 
infortunios estilísticos, las reticencias, las parodias, las hiperbolizaciones, las inversiones y 
los actos viciados, huecos, insinceros e inconclusos no pudieron hacinarse por casualidad; 
tanto infortunio junto algo nos tiene que decir; a estas alturas del análisis ya sería 
inadmisible pensar que estamos simplemente ante otro caso del humor por el humor. 
Incluso, podrá notar el lector cómo fuimos glosando el texto con subtítulos del corte de un 
primer turista en América, la primera inversión extranjera, primer infortunio diplomático, 
primera defensa de la soberanía, yo te rebautizo, Caracas revisited o el primer extraditado, 
y esto también reclama una explicación a la luz de lo que hemos venido vislumbrando; en 
ningún momento nos anima el deseo de pretender ser más ingeniosos que nuestro objeto de 
estudio o de proponer un texto con descubrimientos paralelos (no queremos convertirnos en 
                                                 
63 Bien podríamos establecer parentescos entre las formas de la ironía aquí mencionadas y las estrategias 
terapéuticas que propone Watzlawick para bloquear el hemisferio cerebral izquierdo (1994a: 81-141), tales 
como Il est interdit d’interdire, prescripciones de síntomas, desplazamiento de síntomas, la ilusión de 
alternativas, reestructuraciones, prescripciones de comportamiento, todo menos esto, utilización del lenguaje 
del lenguaje del paciente, utilización de la resistencia, anticipaciones, etc.  
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nuevos donrodrigos); tales observaciones simplemente surgen de muy pequeñas inferencias 
a las que la ironía misma nos arrastra; parodiando a los teóricos de la Estética de la 
Recepción alemana, sólo nos limitamos a llenar los huecos de la obra desde nuestros 
saberes previos. Razón tenía Linda Hutcheon en su artículo “Política de la ironía”, que 
Schoentjes (2003: 241-250) incluye completo al final de su libro: “No es tanto la ironía la 
que crea comunidades o grupos de iniciados; al contrario, quisiera avanzar que la ironía 
sobreviene a causa de la existencia previa de lo que podríamos llamar ‘comunidades 
discursivas’ que proporcionan el contexto tanto para la decodificación como para la 
atribución de la ironía” (243). De ser esto cierto, ya podríamos entender por qué muchas 
obras de Les Luthiers se inspiran, como esta, en amplios topoi, pues al hacerlo se convocan 
comunidades discursivas extensas, a través de las cuales la ironía puede vivir y re-vivir, 
crearse y re-crearse, hacerse y re-hacerse a sí misma constantemente (hasta parodiando a 
Nietzsche, podríamos atrevernos a decir que la comunidad discursiva dinamiza el eterno 
retorno de la ironía). Más aún, ya podríamos aducir nuevas razones a la apatía de Les 
Luthiers “por el humor de actualidad, que pierde rápidamente su vigencia a medida que se 
suceden los gobiernos y los hombres”, según las declaraciones ya citadas de Núñez (2007: 
20).  
 
Entre otras cosas, ya emerge aquí una pista de respuesta a una de las preguntas que 
formulábamos en la introducción: ¿qué tienen las obras de este grupo que nos siguen 
haciendo reír? Incluso, desde aquí ya nos podríamos preguntar por la suerte futura de 
muchos de los que hacen humor en la actualidad y hasta podríamos llegar a predecir los 
años de su vigencia en el medio, en virtud de la calidad del topos que elijan y en razón del 
poder de convocatoria discursiva que dicha elección suponga. Para el grupo argentino, el 
futuro parece asegurado, porque un héroe como Don Rodrigo Díaz de Carreras tendrá 
mucho por decirles a las nuevas generaciones, mientras existan historias, antihistorias, 
intrahistorias… y una pléyade de discursos latinoamericanos que se ocupen de ellas. Por el 
mismo camino trasegará la entrevista –analizada en 3.1– a “Las Voces Unidas”, en la cual 
la ironía, por el poder de su cinismo, nos refriega en la nariz las expresiones cristalizadas, 
los estereotipos, las caricaturas, los ideologemas y las paradojas internas de un discurso que 
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suscita comunidades discursivas de largo aliento en todos los países latinoamericanos; ya 
podríamos decir que mientras existan las ideas de Marx y Engels y hasta «las canciones de 
Lennín»64, existirá “El valor de la Unidad”. Destino parecido les puede aguardar al juglar 
de “El rey enamorado” (1980), al predicador de “La senda de Warren Sánchez” (1995), al 
cura de “San Ictícola de los peces” (1999), al presentador de “Entreteniciencia familiar” 
(1995), al psicólogo de “La gallinita dijo Eureka” (1980), al compositor de 
“Himnovaciones” (1998), al oferente de la serenata tímida (1986), al enamorado de “La 
hija de Escipión” (1998), al tenor de “Voglio entrare per la finestra” (1971), al general de 
“Ya el sol asomaba en el poniente” (1973), al marido engañado de “Amor a primera vista” 
(2008), al candidato político de “Vote a Ortega” (1999) y al galán de “La bossa nostra” 
(1971), entre tantos otros. Todos ellos podrán preconizar –en términos de ironía 
arquimédica– dame un topos de apoyo y moveré el mundo.      
 
3.3 La modalidad de la ironía o la ironía de la modalidad 
 
 
El hábito de la ironía, como el del sarcasmo, corrompe, además, la moral, le presta poco a 
poco el carácter de una superioridad que se complace en dañar; termina por parecerse a 
un perro arisco que, además del arte de morder, hubiese aprendido también el arte de reír.  
Nietzsche 
 
En medio de lo cotidiano y probablemente de lo automático que nos va resultando el acto 
de comunicarnos, se nos escapa de la conciencia la confluencia de voces, tonalidades, 
intenciones, necesidades, textualidades, interacciones, estilísticas, retóricas y visiones de 
mundo (por mencionar sólo unas cuantas) que se dan cita en un discurso. Quizás –como lo 
hemos venido haciendo– una de las maneras más efectivas para aguzar nuestra vista ante la 
complejidad del lenguaje consista en rastrear los diversos alcances de la ironía en el marco 
                                                 
64 Si bien este asunto ameritaría un tratamiento más profundo en otro lugar, adelantemos que expresiones 
como esta van cobrando entre los seguidores de Les Luthiers valor de unidades fraseológicas que poco a poco 
van formando parte del patrimonio cultural de esta comunidad discursiva. Esto se empieza a notar en varios 
frentes: uno de ellos corresponde a los lemas de las páginas web que se ocupan del grupo, tales como: «¿Qué 
podemos agregar que no se haya dicho ya (o que sí se haya dicho) sobre Johann Sebastian Mastropiero?» 
(http://www.mastropiero.net/) o «deseo mostrarte… lo que tú ya sabes» 
(http://www.lesluthiers.org/main.php). El otro frente viene dado a partir de los textos errantes que circulan por 
internet con frases sueltas del grupo, como: «De cada diez personas que miran televisión, cinco son la mitad» 
(tomada de “La tanda”, 1980).    
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del discurso verbal de Les Luthiers. Su obra no sólo dará cuenta de una bien planeada 
interpretación musical o de una ingeniosa invención de instrumentos o de una atractiva 
puesta en escena, tal como lo exalta la crítica del espectáculo, sino que también ofrecerá –
como lo hemos venido advirtiendo– una copiosa muestra de lo que una ironía aguda e 
irreverente puede lograr cuando se escurre por entre los múltiples recovecos de la estructura 
de una lengua.  
 
Por eso, no habrá de extrañarnos que los paradigmas, normas y mecanismos más sagrados 
de la lengua, así como los discursos que los congregan, desfilen por la obra del grupo 
argentino cargando en parihuela las mejores piezas de un carnaval. En esta oportunidad, 
pretendemos abordar algunos aspectos discursivos que se carnavalizan en el bolero 
“Perdónala” del grupo argentino. Para lograrlo, será preciso contextualizar la obra en el 
género, tipología textual, modo de organización, ámbito y dominios, para luego rastrear, a 
través de diversas marcas textuales, la presencia de voces encontradas y de agudas ironías, 
como fruto del choque de modalizadores aléticos, doxásticos y deónticos65. Delimitadas las 
partes, presentemos, entonces, el texto que motivará nuestro análisis. Se trata de un bolero 
lanzado por el grupo en el concierto “Les Luthiers unen canto con humor” (1994) e 
incluido posteriormente sin modificaciones en los recitales “Bromato de Armonio” (1998) 
y “El grosso Concerto” (2001):  
 
(Se encienden las luces y aparecen por un lado CN, CL y JM –el coro–, y por el otro, DR como solista) 
DR: 
No querría con Esther seguir viviendo, (1A) 
lo que hizo ya no puede perdonarse, (1B) 
que se vaya, no me agrada estar sufriendo, (1C) 
                                                 
65 Si bien es cierto que las clasificaciones difieren de un autor a otro, preferiremos en nuestro caso la de 
aléticos, doxásticos y deónticos que de Bally citan Calsamiglia y Tusón (2001: 174): “La frase es la forma 
más simple de la comunicación de un pensamiento. Pensar es reaccionar a una representación constatándola, 
apreciándola o deseándola. Por tanto, es juzgar si una cosa es o no es, estimar que es deseable o no lo es, o 
bien desear que algo sea o no sea. Creemos que llueve o no lo creemos, o lo dudamos; o nos alegramos de 
que llueva o lo lamentamos, deseamos que llueva o que no llueva. En el primer caso se enuncia un juicio de 
hecho, en el segundo un juicio de valor, en el tercero un acto de volición. La primera operación surge del 
entendimiento, la segunda del sentimiento, la tercera de la voluntad”. A la misma fuente apuntan Ducrot y 
Todorov (1972: 355) cuando aseveran que “la atribución de un predicado a un objeto puede presentarse como 
un hecho [modalidad alética], como una posibilidad [doxástica] o como una necesidad [deóntica]”. En sentido 
parecido se mueve Álvarez (2005: 35) cuando habla de modalizadores asertivos, apreciativos y deónticos.  
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ciertas cosas no deben olvidarse. (1D) 
Coro: 
Perdónala, perdónala, (2A) 
es dulce, te fue fiel, es una dama. (2B) 
Perdónala, perdónala, (2C) 
seguro que aún ella te ama. (2D)  
DR: 
No querría con Esther seguir viviendo, (3A) 
lo que pude perdonar lo he perdonado: (3B) 
Esa tarde cuando ya se estaba yendo (3C) 
confesó que ella nunca me había amado. (3D) 
Coro: 
Perdónala, no obstante, (4A) 
regresa a aquellos besos como miel, (4B)  
Esther te fue leal, te fue constante (4C) 
y toda la vida te fue fiel. (4D)  
DR: 
No querría con Esther seguir viviendo, (5A) 
nuestra vida fue amarga como hiel: (5B) 
Esa tarde cuando ya se estaba yendo, (5C) 
confesó que ella nunca me fue fiel… (5D) ¡Dale!  
Coro: 
Compréndela, ten calma, (6A) 
fueron sólo veinte hombres hasta ayer (6B) 
y piensa que en el fondo de su alma (6C) 
esa muchacha es una dulce mujer. (6D) 
DR: 
No querría con Esther seguir viviendo, (7A) 
ya no puedo perdonar a esa muchacha. (7B) 
Esa tarde cuando ya se estaba yendo, (7C) 
me persiguió por la casa con un hacha. (7D) 
Coro: 
Tolérala es sólo una muchacha, (8A) 
conviene que unos días no se vean. (8B) 
Las mejores parejas se pelean (8C) 
y casi todas se persiguen con un hacha (8D) 
DR: 
No querría con Esther seguir viviendo, (9A) 
mis amigos nunca fueron de su agrado. (9B) 
Esa tarde cuando ya se estaba yendo, (9C) 
opinó que eran todos unos vagos (9D) 
Coro: 
Olvídala, debes olvidarla, (10A) 
de esa bruja, por fin, te liberaste. (10B) 
Pero cuéntanos antes de olvidarla, (10C) 
qué fue lo peor, lo que no le perdonaste. (10D)  
DR: 
Lo último que hizo fue tremendo, (11A) 
eso sí que no puede perdonarse. (11B) 
Esa tarde cuando ya se estaba yendo, (11C) 
decidió quedarse. (11D)  
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3.3.1 Contextualización  
 
Catalogado como el ritmo del amor, el género musical del bolero recoge en sus más de cien 
años de vida, miles de composiciones entre autores de todos los países hispanoamericanos, 
quienes respetuosos se han acogido a la cadencia de sus pausas, su rítmica a cuatro tiempos 
y su esquema tradicional con requinto, guitarra y percusión menor para acompañar 
habitualmente a un trío de voces. A él confluyen temáticas propias del ámbito romántico en 
respuesta a la necesidad de expresión de sentimientos como el enamoramiento, la 
desilusión, la duda, los celos, el odio y el olvido. Desde la universalidad de tales 
necesidades, los autores e intérpretes aseguran una audiencia numerosa.  
 
En este caso, el yo que ha sido presa de tales vivencias se dirige a un tú que seguramente ha 
experimentado una situación parecida y se refiere a un él que puede oscilar entre el sujeto 
inspirador del sentimiento o el sentimiento mismo, de tal suerte que ese tú pueda desplazar 
el texto hacia sus propias condiciones y asumir la canción como suya, hasta el punto de 
proyectarla a otros bajo preseas perlocutivas del corte de «te la dedico», «este bolero es 
mío», «lo escribieron para mí», «parece compuesto por mí», etc. Cuando esto ocurre, puede 
decirse que el contrato comunicativo entre compositor y público ha llegado a feliz término.  
 
Obviamente, para lograrlo, el compositor habrá de transitar un camino sinuoso en la 
configuración de su auditorio. En primer lugar, será preciso decir que la elección del género 
ya arrastra consigo la tipificación de un auditorio más o menos definido en cuanto a edad, 
lugar, estrato social y, ante todo, perfil emocional (en este caso, ciertamente sensible, 
soñador, de corte más verbal que visual, etc.). Con la elección del tema eminentemente 
romántico (pues no se conocen boleros para expresar, por ejemplo, protesta social o fervor 
patriótico), vendrá el complejo proceso de poiesis que subsumirá la mimesis de las normas 
propias que harán de esa canción un bolero.  
 
De hecho, amén de las características antes descritas, podríamos hablar de unos topoi por 
los que se deslizarán las argumentaciones de los lectores (el amor como esencia de la vida, 
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la mujer como paraíso, el desamor como mal irreparable, etc.), de unas estilísticas más o 
menos definidas (la elocuencia, la descriptiva minuciosa, la sencillez, etc.), de unas 
estrategias retóricas reiteradas (la hiperbolización, la anáfora, la metáfora, el símil, el 
anacoluto, la hipotiposis, el hipérbaton, etc.) y de unas estructuras preferidas (cuartetos con 
idéntica medida y dispuestos en rima), entre otras. Ahora bien, confrontadas estas 
caracterizaciones con el texto que nos ocupa, podremos bosquejar el perfil de la ironía 
como arte de travestir estructuras y de provocar polifonías, con base en el rastreo de marcas 
de textuales, tal como pretendemos a continuación. 
 
3.3.2 Modalizadores en la trinchera 
 
Seguramente, muchos serían los aspectos que aquí se podrían otear, tales como las 
transformaciones de las representaciones, los procesos de significación, la enunciación, la 
discursividad y el análisis específico del género, entre otros. Para nosotros (sin que la 
elección se deslinde de estos temas) despunta en este caso el duelo de voces entre DR y el 
coro, en el terreno de la modalidad, que Bally –citado por Vázquez (2001: 63)– define 
como: “la forme linguistique d’un jugement intellectuel, d’un jugement affectif ou d’une 
volonté qu’un sujet pensant énonce à propos d’une perception ou d’une repréntation de son 
esprit”. 
 
Cabe aclarar, antes que nada, que la obra que analizaremos se ajusta enteramente a los 
requisitos del bolero, no sólo por las características musicales (estructura vocal-
instrumental y patrones rítmico, melódico y armónico), sino también por la disposición de 
la letra (versos hepta, endeca y dodecasílabos en cuartetos con rima consonante o asonante 
entre A y C, B y D) y los otros aspectos que ya habíamos enunciado. Desde la proxémica, 
en el escenario se advierte claramente la estructura entre solista y coro con turnos de 
intervención simétricos y estrictamente alternados, prácticamente lo que Calsamiglia y 
Tusón (2001: 35-36) considerarían como pares adyacentes, encadenados por “dos turnos 
normalmente consecutivos en los que el primero supone la aparición del segundo”. 
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 Este marco de distribución supone per se la presencia de voces distintas que se 
consolidarán –como lo veremos– desde las tesis y modalizadores que las definen. Así pues, 
para el caso de DR, la posición es clara: su conclusión se consolida desde la figura retórica 
de la anáfora al comienzo de cada una de sus intervenciones: «no querría con Esther seguir 
viviendo». En cambio, el coro, paladín de la unión conyugal, defenderá (al menos hasta su 
penúltima intervención en 10) la opinión contraria. Justamente, esa tesis le dará título al 
texto, que seguirá la costumbre de tantos otros boleros bautizados desde la deprecación 
(Beristain, 1995) del locutor: “Bésame mucho”, “Dime”, “Niégalo”, “Ámame”, etc. Ahora 
bien, para seguir la consolidación de estas antípodas, el repertorio de modalizadores 
aléticos, doxásticos y deónticos66 que antes definimos nos puede resultar de utilidad.  
 
Observamos, por ejemplo, que en la primera intervención de DR (1A), el modalizador 
doxástico «no querría» introduce abiertamente el deseo, la opinión del locutor por separarse 
de Esther; anhelo que vendrá complementado por otro del mismo orden («que se vaya» 
1C), expresado en subjuntivo, modo propio para la configuración del acto de habla de la 
petición de deseo. Reforzará esta voz la invocación de un topos que sentenciará la 
inconveniencia del perdón, a través de modalizadores deónticos taxativos como «lo que 
hizo ya no puede perdonarse» (1B) o «ciertas cosas no deben olvidarse» (1D). Se observa 
cómo la actitud del hablante se deja ver tras el velo de las formas del verbo. De ahí la 
importancia que para estos comentarios supondrá la revisión de esta categoría verbal así no 
viniera acompañada de adverbios, adjetivos o locuciones de corte parecido; para el efecto, 
nos apoyaremos en las opiniones de López (2002: 26-27): 
 
Es el verbo el que atesora los modos, los guarda y los despliega a través de los trueques 
reglados de la conjugación; son sus “variaciones de forma” (o morfemáticas) las que se 
prestan para corporeizar las actitudes (el punto de vista subjetivo) de quien habla. El mundo 
modal se asentaría, pues, sobre el reparto de correspondencias entre las terminaciones 
verbales y los contenidos actitudinales. No obstante, ambos extremos (desinencias y 
significados soldados a lo verbal) constituirían no sólo el asiento, sino también el borde 
                                                 
66 Según Ramírez (2008: 116), en los primeros (inscritos en la modalidad paradigmática y sin marcador 
específico requerido), se relacionan los enunciados con los mundos existentes objetivamente. En los 
segundos, se introducirán alusiones al mundo de las opiniones o mundos subjetivos del enunciador; y en los 
terceros, se supeditan los enunciados al deber ser.  
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infranquable del modo: en ellos se comprueba (en una cierta variabilidad desinencial y 
semántica, aunque finita, cerrada), pero ahí queda contenido, encuadrado, en el elemento 
que unifica toda esa variación (el verbo). 
 
Hecha esa aclaración podemos continuar con la revisión de la muestra a la luz de su 
comportamiento modal. Ahora, una vez configurada la tesis de DR, vendrá la mediación del 
coro, encabezada por el verbo ‘perdónala’ en reduplicación (2A) y reiterado en anáfora en 
(2C). Esta forma imperativa se constituirá en una de las presentaciones favoritas de la 
modalización deóntica, por cuanto elide formas del estilo de «tienes que perdonarla, es tu 
deber hacerlo». Dicha interpelación vendrá soportada por argumentos introducidos desde la 
presencia de un modalizador alético tácito en el segundo verso (2B) y de uno doxástico 
explícito como «seguro que aún» en el cuarto (2D). Sin embargo, la situación se complica 
con la segunda intervención de DR, en la que insiste en su tesis (3A) y para ello aporta lo 
que –desde la retórica aristotélica– se considera como prueba extraartística67: la 
declaración de Esther según la cual ella nunca lo había amado (3D). Aquí la introducción 
del modalizador alético ‘nunca’68, añadida a la contundencia de la prueba, provoca en el 
coro la reacción que ya había advertido Aristóteles para cuando este tipo de evidencias 
resultan desfavorables al locutor: solaparlas, negarlas, rehuirlas… En este caso, el coro opta 
por una estrategia de atenuación, a través de la inserción del conector «no obstante» (4A), 
gracias a lo cual se establece un encuentro bi-vocal entre una conclusión que reconoce la 
razón a DR y otra más poderosa aún que lo exhorta a perdonarla, apoyada en los 
argumentos de la lealtad, constancia y fidelidad de Esther (4B, 4C y 4D). Para esto, el coro 
repite ex profeso el verbo ‘ser’ al lado de cada adjetivo, con lo cual invoca modalizadores 
aléticos e incorpora argumentaciones desde la cantidad (Perelman, 1997) que vencerían 3 
por 1 a la de DR, así:  
 
                                                 
67 Dice Aristóteles: “De entre los argumentos retóricos, unos están fuera del arte y otros en él. Llamo 
extraartísticos todos los que no son hallados por nosotros, antes preexisten, cuales son los testigos, 
confesiones bajo tortura, documentos escritos y otros semejantes; artísticos, en cambio, cuantos por el método 
y por nosotros pueden ser dispuestos; de manera que conviene hacer uso de aquellos e inventar estos” 
(Retórica, §2).  
68 Como lo anotábamos antes, las taxonomías en este campo resultan extremadamente difusas. Así lo 
reconocen Calsamiglia y Tusón (2001: 177) a la hora de abordar otras categorías, entre ellas la de usualidad 
en la que se inscribiría este adverbio ‘nunca’. Álvarez (2005: 35), sin embargo, lo incluiría entre los asertivos.  
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Lamentablemente, el esfuerzo argumentativo del coro se verá expuesto a un nuevo ataque, 
ya que DR rebatirá con una inesperada prueba extraartística: la tan alabada fidelidad de 
Esther. Para ello, la estructura se mantiene: los dos primeros versos con modalizador 
doxástico (5A y 5B) y los otros dos con la contundencia alética de la confesión de la 
aludida (5C y 5D); razón por la cual, violando los cánones del bolero y más bien 
circunscrito a los de una conversación, DR desafía a su colectivo interlocutor con un 
‘¡dale!’, que cumple funciones de conector pragmático y hasta de modalizador deóntico 
(algo así como «tienes que responderme a esta nueva premisa si quieres que la perdone»).  
 
Ante tal reto, el coro no declina en la defensa de su protegida y opta por seguir atenuando la 
gravedad del asunto y más bien cambia el curso de su argumentación. En cuanto a lo 
primero, elige un verbo de menor exigencia semántica para el burlado esposo, aunque 
empacado en igual tonalidad deóntica (‘compréndela’, 6A) y añade un modalizador alético 
que, al contacto con el dictum, crea un efecto irónico que desata las risas del público, en 
virtud de la desproporcionada cantidad a la que se aplica: «fueron sólo veinte hombres 
hasta ayer» (6B). De todos modos, maltrecho el coro de este paso en falso, más bien decide 
tender una columna de humo sobre la infidelidad consumada y desviar la atención del 
interlocutor hacia el último bastión que un topos podría defender en esta cultura: la bondad 
de la persona. Por eso, otro modalizador deóntico se deslizará a través de un nuevo 
imperativo: «y piensa que en el fondo de su alma esa muchacha es una dulce mujer» (6C y 
6D).  
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Hasta aquí, en el marco de lo permisible dentro del género del bolero, pensamos que 
podrían llegar las concesiones del coro y naturalmente las pruebas extraartísticas de DR. 
Aún a los imaginarios de mujer que ha abrigado el bolero a lo largo de su historia, podría 
ingresar Esther: una dulce muchacha de vida un tanto disoluta, digna al menos de la 
comprensión del hombre que la ama. Probablemente, pueda hallar acobijo al lado de 
protagonistas de canciones bien difundidas por el arrabal como “Mujer de la calle”, 
“Pecadora”, “Adúltera”, etc., y quizás, extendiendo el ejercicio imaginativo, hasta su prole 
descuidada podría acogerse en el territorio vecino de la balada a las bondades del asilo de 
temas como “Hijo de ramera”.  
 
Sin embargo, para que la debacle sea total y este bolero deje de llamarse bolero para 
adoptar la condición carnavalizada del peor de sus pastiches, DR, en la misma estructura 
formal a la que ha pegado sus argumentaciones, hereda del coro el apelativo coloquial 
‘muchacha’69(7B) y con él consigue la más extrema de las rimas, el más hiperbolizado de 
los engendros, la reina de las pruebas extraartísticas en contra de la bondad que han 
defendido sus amigos. En efecto, con el último verso, ya no estamos frente a una mujer 
incomprendida: ¡nos hallamos frente a una psicópata que ha perseguido a DR por la casa 
con un hacha! (7D) 
 
No obstante, el coro no se rinde. Obviamente, como lo dictan los cánones, tendrá que 
recurrir a un mayor arresto argumentativo para remar contra-corriente ante una doxa que se 
hace casi irrebatible. Para ello, busca atenuar aún más los imperativos categóricos de sus 
primeros versos. Así, del ‘perdónala’ (2A) al ‘compréndela’ (6A) y de este al ‘tolérala’ 
(8A), las gradaciones alcanzan su generosidad más permisible. Naturalmente, esta 
estrategia no será suficiente para reparar los estragos del misil extratécnico que lanzara DR.  
                                                 
69 Algunas ampliaciones: Las canciones “Mujer de la calle”, “Pecadora” y “Adúltera” son de Mario Pereyra 
(http://www.musica.com/letras.asp?letras=18995); “Hijo de ramera” es de Manolo Galván 
(http://www.musica.com/letras.asp?letra=886557) y, por último, el término ‘muchacha’ resulta muy caro al 
bolero, gracias al tema de los Hermanos Martínez Gil, “Chacha, mi chacha linda, cómo te adoro, mi linda 
muchacha…” (http://www.musica.com/letras.asp?letra=1425206).  
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Por consiguiente, el mismo modalizador alético ‘sólo’, que acompañó el exabrupto de «los 
veinte hombres» (6B) con los que estuvo Esther, ahora camina solitario con el dictum «es 
una muchacha» (8A), desprovisto de cualquier adjetivo tan inmerecido como imposible y 
refugiada bajo el alar de lo deóntico. Ese mismo tono deóntico se prolonga de una manera 
muy sutil en (8B): «conviene que unos días no se vean». No obstante, todo consejo 
resultaría obsoleto si no viniera sustentado por algún argumento, para lo cual el coro acude 
a una estrategia desesperada y, a la postre, falaz: apelar a la voz de la multitud. Aquella que 
dicta la sentencia de que «hasta las mejores parejas se pelean», en virtud de un garante 
instaurado desde hace muchos atrás por discursos psicológicos: nada te turbe que todo es 
normal (errare humanum est). Luego en (8D), con la entrada de tantas voces y a sabiendas 
de la carnavalización que está desarrollando, el coro introduce una falacia ad populum70, no 
sólo por la inoperancia del modalizador alético «casi todas», sino también por la 
extravagancia de la mentira que inocula: «casi todas se persiguen con un hacha».  
 
Cuadra bien decir a estas alturas que, justificado el fin de la persuasión con la inserción de 
cualquier medio argumentativo, cuando el coro ya cree ganada la batalla, DR contraataca 
con una prueba extraartística que no sólo hiere la honra y prez de sus consejeros (cobijados 
por un modalizador ‘todos’ que no admite excepción), sino que también atenta contra uno 
de los topoi más defendidos en el bolero: el valor de la amistad71. Por eso, con virulencia, el 
coro, al sentirse mancillado, olvida sus banderas y se pliega a la tesis que defendía DR 
desde el principio, ya ni siquiera con modalizadores dúctiles, sino con todo el rigor de lo 
deóntico (10A y 10B): «Olvídala, debes olvidarla, de esa bruja, por fin, te liberaste». En 
este punto, paralelo al hábil manejo de modalizadores, conviene resaltar la fina gradación 
que desde el ‘perdónala’ hasta el ‘olvídala’ va diseñando el coro a medida que las pruebas 
extraartísticas más lo comprometen en su argumentación. Recojamos ese descenso 
                                                 
70 Falacia que consiste en “apelar a las emociones de una multitud. También, apelar a una persona que se 
comporta como la multitud” (Weston, 1994: 128).  
71 No olvidemos que en su bolero Entre copas y amigos, Ismael Miranda escribe: “vale más cualquier amigo, 
sea un borracho, sea un perdido, que la más linda mujer” 
(http://www.geocities.com/NapaValley/1155/lyrics/lyrics12.html ). 
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vertiginoso desde el 100% de perdón en la primera estrofa hasta su ausencia total en la 
última, haciendo un cálculo aproximado de matices, a través del siguiente gráfico:  
 
100%
90%
70%
40%
0%0%
20%
40%
60%
80%
100%
120%
% de perdón 100% 90% 70% 40% 0%
1ª Perdónala 2ª Perdónala  3ª  4ª Tolérala 5ª Olvídala
 
 
Por último, disuelta la confrontación de posiciones, diluidos los antiguos roles de 
consejero-aconsejado y restituida la relación de complicidad, DR anunciará con 
modalizadores doxásticos en 11A («lo último que hizo fue tremendo») y deónticos en 11B 
(«eso sí que no puede perdonarse»).  
 
De esta forma, apreciamos cómo la presencia de modalizadores ha atravesado el texto por 
completo y seguramente para nuestro propósito de rastrear la presencia de la ironía dicho 
fenómeno puede ser útil, si nos atenemos a la declaración de Bally recogida por 
Calsamiglia y Tusón (2001: 174): “La modalidad es el alma de la frase; lo mismo que el 
pensamiento, está constituida esencialmente por la operación activa del sujeto hablante. No 
se puede por tanto atribuir valor de frase a una enunciación si no se ha descubierto la 
expresión de la modalidad, sea cual sea”. Así pues, daremos un paso adelante intentando 
recoger concurrencias y tendencias generales en las voces de DR y del coro. Revisemos, en 
primer lugar, la distribución de proposiciones que contengan modalizadores aléticos, 
doxásticos y deónticos en el discurso de DR:  
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Modalizadores en las intervenciones de DR 
Aléticos Doxásticos Deónticos 
 No querría con Esther seguir 
viviendo (1A) 
 
  lo que hizo ya no puede 
perdonarse (1B) 
 que se vaya (1C)   
 no me agrada estar sufriendo (1C)  
  ciertas cosas no deben olvidarse 
(1D) 
 No querría con Esther seguir 
viviendo (3A) 
 
 lo que pude perdonar lo he 
perdonado (3B) 
 
Esa tarde cuando ya se estaba 
yendo (3C), confesó que ella 
nunca me había amado. (3D) 
  
 No querría con Esther seguir 
viviendo (5A) 
 
 nuestra vida fue amarga como hiel 
(5B) 
 
Esa tarde cuando ya se estaba 
yendo (5C) confesó que ella 
nunca me fue fiel (5D) 
  
 No querría con Esther seguir 
viviendo (7A) 
 
  ya no puedo perdonar a esa 
muchacha. (7B) 
Esa tarde cuando ya se estaba 
yendo (7C) me persiguió por la 
casa con un hacha. (7D) 
  
 No querría con Esther seguir 
viviendo (9A) 
 
mis amigos nunca fueron de su 
agrado (9B) 
  
Esa tarde cuando ya se estaba 
yendo (9C) opinó que eran todos 
unos vagos (9D) 
  
 Lo último que hizo fue tremendo 
(11A) 
 
  eso sí que no puede perdonarse. 
(11B) 
Esa tarde cuando ya se estaba 
yendo (11C) decidió quedarse 
(11D) 
  
6 10 4 
 
A continuación, hagamos lo propio con las proposiciones del coro:  
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Modalizadores en las intervenciones del coro 
Aléticos Doxásticos Deónticos 
  Perdónala (2A) 
  Perdónala (2A) 
es dulce (2B)   
te fue fiel (2B)   
es una dama (2B)   
  Perdónala (2C) 
  Perdónala (2C) 
 seguro que aún ella te ama (2D)  
  Perdónala, no obstante (4A) 
  regresa a aquellos besos como 
miel (4B)  
Esther te fue leal (4C)   
te fue constante (4C)   
y toda la vida te fue fiel (4D)    
  Compréndela (6A) 
  ten calma (6A) 
fueron sólo veinte hombres hasta 
ayer (6B) 
  
  y piensa que en el fondo de su 
alma (6C) esa muchacha es una 
dulce mujer. (6D) 
  Tolérala es sólo una muchacha 
(8A) 
  conviene que unos días no se vean 
(8B) 
Las mejores parejas se pelean 
(8C) 
  
y casi todas se persiguen con un 
hacha (8D) 
  
  Olvídala (10A) 
  debes olvidarla (10A) 
 de esa bruja, por fin, te liberaste 
(10B) 
 
  Pero cuéntanos antes de olvidarla, 
(10C) qué fue lo peor, lo que no le 
perdonaste (10D) 
9 2 14 
 
Ahora bien, si comparamos la presencia de modalizadores en uno y otro, obtenemos los 
siguientes gráficos: 
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De entrada, descartaríamos diferencias significativas en cuanto a lo alético. Ya en lo 
doxástico, el cambio es notorio en lo cuantitativo (50% de DR contra 8% del coro); sin 
embargo, cualitativamente hablando la diferencia se acorta cuando advertimos que buena 
parte de las proposiciones que arrastran esa modalización simplemente se repiten («no 
querría con Esther seguir viviendo»). Al parecer, el contraste más evidente se aprecia en 
cuanto a la modalización deóntica que abunda en las intervenciones del coro (56% contra 
un 20% de DR). Curiosamente nuestros comentarios se habían concentrado más 
fuertemente en los movimientos argumentativos de esta voz colectiva (como por ejemplo, 
en cuanto a la gradación de las órdenes, el desequilibrio entre la conclusión y las premisas, 
y el solapamiento de pruebas extraartísticas), lo que intuitivamente nos permitía suponer 
una mayor fuerza irónica en sus intervenciones72. Ahora con estos datos cobra vida la 
conjetura de una mayor presencia de lo irónico en el plano deóntico.  
 
Sin embargo, cabe preguntarnos ¿qué encantos tiene la modalización deóntica para que la 
ironía se fije en ella? Una primera respuesta puede venir del trabajo de Vázquez, La 
arquitectura lingüística del compromiso: Las oraciones de debe ser. Allí la autora 
mexicana estudia “desde una perspectiva lingüística el aspecto ético de la comunicación, 
pero aquel que se ha fijado en el sistema de la lengua” (2001: 13). De hecho, el haber 
seleccionado la modalidad deóntica –tal como lo reconoce ella misma– no es una mera 
casualidad. “La he escogido, precisamente, porque es, quizás, uno de los fenómenos 
                                                 
72 Entre otras cosas, no podemos soslayar el hecho de que las intervenciones del coro sean las que despiertan 
más risas del público, fenómeno que apoyaría por el momento nuestra apuesta teórica sobre la ironía como 
uno de los mecanismos discursivos que generan el humor –en calidad de efecto perlocutivo– de Les Luthiers.  
 129
lingüísticos que con más claridad permite recopilar pruebas formales de la presencia de los 
interlocutores en el sistema de la lengua y de la significación de un tipo de relaciones 
sociales en la oración” (ibíd., 269). Justamente esa presencia de interlocutores, esa 
irrupción de voces en la palabra, esa aparición del sujeto en la lengua, esa manifestación 
eminentemente sociodiscursiva, hacen de la modalidad deóntica un caldo de cultivo 
especial para la ironía.  
 
Para el caso que nos ocupa, el énfasis del coro se cierne fundamentalmente en el 
imperativo, en el mover a DR a la acción, en el obrar sobre su conducta, a través de órdenes 
tan categóricamente formuladas que no admitirían apelación y que se constituirían en 
obligación, en compromiso ineludible para el interlocutor (‘perdónala’, ‘regresa’, 
‘compréndela’, «ten calma», ‘piensa’, ‘tolérala’, ‘olvídala’). Dichas formas imperativas 
invocan por sí solas una mayor presencia de los hablantes, por cuanto se ciñen a una 
modalidad deóntica más subjetiva que objetiva73 (serían del corte de «yo te ordeno que la 
perdones… que regreses… que la comprendas… que tengas calma… que pienses… que la 
toleres… que la olvides»). Ahora bien, en medio de este circuito comunicativo del yo que 
ordena y del tú que obedece hay una instancia interpretativa y evaluadora que nos interesa. 
Vázquez la describe así (ibíd., 267-268):  
 
Una obligación o un permiso pierden su validez si no existe una valoración crítica entre los 
interlocutores para que el acto deóntico se establezca. Tanto la creación del acto deóntico 
como su valoración dependen de las formas lingüísticas que los hablantes escojan para 
significar dicho acto deóntico en “juego” (en el sentido de Wittgenstein), bajo determinadas 
condiciones. Dicho de otra forma, a este primer nivel de análisis de la sustancia (de la 
evaluación social) le he tratado de dar inteligibilidad con la posición del hablante y el 
oyente con respecto al acto deóntico, por medio de la estructura sintáctico-semántica de la 
oración (que ya es forma del contenido), bajo ciertas condiciones de satisfacción, 
aceptabilidad y validez del acto comunicativo.  
 
                                                 
73 La modalidad deóntica subjetiva viene descrita por Vázquez (2001: 121) como el plano en el que “la 
posición del hablante coincide con la posición de la autoridad del acto deóntico –es decir, el sujeto de la 
enunciación se identifica con uno de los actantes del enunciado”. En cambio, la modalidad deóntica subjetiva 
tendrá que ver con el plano “en el que el hablante no se representa a sí mismo como el creador de la 
prescripción o del acto evaluativo”. Concluye la autora: “entiendo los polos objetivo y subjetivo de la 
enunciación de la modalidad deóntica como los extremos de dos posibles posiciones que adopta el hablante 
ante: a) el oyente y ante b) la fuente normativa del acto deóntico” (ib:122).  
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Justamente, esas condiciones de satisfacción, aceptabilidad y validez cobran aquí alcances 
insospechados, ya que la orden de «perdonar a Esther» a pesar del desamor, la infidelidad 
masiva y las agresiones extremas o de «olvidar a Esther» por la premisa reina de desdeñar a 
los locutores, sólo podría venir de un enunciador absurdo que se dirige a un enunciatario 
igualmente absurdo. Por tanto, dicha evaluación sólo corresponderá a un enunciatario 
irónico invocado por este juego de la ironía, tal como lo intenta recoger el siguiente 
esquema:  
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Enunciador 
absurdo
Enunciador 
irónico
Perdona a Esther
Enunciatario 
absurdo
Enunciatario 
irónico
Nunca te amó
Nunca te fue fiel
Te persiguió con un hacha
a pesar 
de que
Perdona a Esther Desprecia a tus amigos
porque
- Pruebas artísticas
 y extraartísticas
- Falacias
- Modalidad deóntica
Tener 
conciencia 
de
 
En este orden de ideas, razón tendrá Vázquez cuando concluye su estudio afirmando que 
“la modalidad deóntica es la estrategia principal de los hablantes en la argumentación ética 
y moral, cuando buscan una nueva orientación de la acción social” (ibíd., 269). Dicha 
aseveración nos remite ineludiblemente a la condición primera de los estudios sobre la 
ironía, ubicados –según Schoentjes (2003: 67)– en el campo de la ética, gracias a las 
consideraciones de Anaxímenes en términos de la eficacia de un tono neutro (el irónico) 
como instrumento retórico sin muchos predicamentos. Al fin y al cabo, para que haya ironía 
será preciso que un mismo objeto suscite dos opiniones contrarias. Por ello, basado en 
Quintiliano, Aristóteles y Cicerón, afirma Schoentjies (ibíd., 72) que “la ironía puede 
consistir también en la técnica de la reprobación a través de la alabanza o, en paralelo, en el 
rechazo dentro de la intención de alabar. Estos dos elementos reclaman la atención sobre el 
hecho de que la ironía es siempre un juicio de valor”. De premisas similares a esta, colige el 
autor que el irónico es –en esencia– un idealista, de ahí que “la dirección negativa que toma 
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la evaluación en la ironía obliga a reconocer que el irónico se expresa siempre refiriéndose 
a un ideal moral” (ibíd., 76).  
 
De alguna manera, más allá de la cómica hiperbolización de los veinte hombres que amaron 
a Esther o de la persecución a su marido con un hacha, Les Luthiers dejan entrever una 
ética en torno a un asunto tan complejo como el de la vida conyugal, gracias a los disímiles 
esquemas argumentativos que puede provocar la ironía, a través de la modalidad deóntica 
tan cercana, entre otras cosas, al bolero. Sin embargo, aquí la voz irónica se camufla tan 
astutamente detrás del dictum y sus modalidades que no podríamos definir con certeza su 
posición o identificar con precisión alética el juicio de valor que espera Schoentjes. Acaso –
como lo habíamos dicho antes con motivo de la “Cantata de Don Rodrigo”– el enunciador 
irónico no pretenda en este caso destruir el discurso que se ha tejido en torno a las 
relaciones de pareja; simplemente lo enriquece con nuevos sentidos. Incluso podríamos 
derivar de unas declaraciones de Carlos López una inferencia que corroboraría esta tesis. 
Durante el evento Expo Les Luthiers (2007), el integrante del grupo refería la siguiente 
anécdota: “La Cantata Laxatón utilizaba una cita de La Pasión según San Mateo, de Bach. 
El comienzo era igual. Yo tenía que arreglarla y en ese momento estudiaba con un profesor 
alemán, al que le acerqué la partitura y ni bien la tocó me dijo: hay cosas con las que no se 
pueden hacer chistes”74. A la postre concluía López rebatiendo la opinión totalmente ajena 
a la ironía de su interlocutor: “Hay un lugar común en Les Luthiers que nosotros muchas 
veces alimentamos: que nos reímos con la música y no de ella”. Algo similar podríamos 
colegir en cuanto a los topoi elegidos: en ningún momento Les Luthiers se burlarán de sus 
personajes o de sus discursos (lo que nos trasladaría a los terrenos de lo cómico o lo 
meramente chistoso); más bien se ríen con ellos desde la explotación de las posibilidades 
absurdas que dejan traslucir las visiones de mundo en las que se inscriben. En el caso del 
                                                 
74 De todos modos, a pesar de las amplias licencias que el grupo argentino se concede en cuanto a la inclusión 
de múltiples temáticas por carnavalizar, sí existen límites. Así lo dejó ver Rabinovich en rueda de prensa el 5 
de diciembre de 2007 en Cuba: “El humor inteligente ayuda a ‘desangustiar’, pero no debe hacerse con ‘las 
cosas más terribles’ como el genocidio y la tortura. Se puede hacer humor inteligente con todo, salvo 
pequeñas excepciones, las cosas más terribles del ser humano. Con el genocidio y la tortura no se jode. Es 
como agarrar el excremento". 
(http://www.metrolatinousa.com/article/Espectculos/Espectculos/Con_el_genocidio_y_la_tortura_no_se_jode
_dice_director_de_Les_Luthiers/24854) 
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bolero “Perdónala”, la modalidad nos ha delineado un perfil discursivo de Esther que se 
acerca a la típica forma de argumentación por la esencia (Perelman, 1997), gracias a la cual 
la protagonista atrae para sí todas las características del tipo de mujer que representa.  
 
Ese es precisamente otro de los atavíos favoritos de la ironía: una forma de argumentar por 
las esencias, ya que –como lo escribe Schoentjes (2003: 81) – “la ironía presenta dos 
sentidos contradictorios en un área de tensión; el desvío irónico nace del hecho de que la 
ironía expresa siempre lo uno y lo otro, el sí y el no. Decir de un autor que es bueno para 
dejar entender que no lo es apenas, no equivaldrá nunca a declararlo abiertamente malo”. A 
todo esto, podemos apreciar –así hayamos mirado el discurso sólo a través de una de las 
tantas rendijas posibles– la presencia de esta nueva forma de la ironía agazapada entre 
modalizadores que, inocentes de su rol como catalizadores discursivos, nos han re-creado a 
tal punto los mundos que representan, que ya no sólo –al estilo de Nietzsche– nos 
reconcilian “con el arte de morder, sino también con el arte de reír”; en este caso –
siguiendo la advertencia de López– no nos reiremos, del bolero, del amor o sus demonios, 
sino con ellos, desde ellos, en ellos y para ellos.   
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(…) Siempre fue muy calmo mi pueblo adorado 
salvo aquella vez que pasó el huracán 
viejos pagos, qué lejos están, 
mi tierra querida, mi dulce poblado 
tengo miedo de que hayas cambiado 
después de la última erupción del volcán. 
 
Tierra que hasta ayer mi niñez cobijabas, 
siempre te recuerdo con el corazón 
aunque aquel arroyito dulzón 
hoy sea un hirviente torrente de lava 
que por suerte a veces se apaga 
cuando llega el tiempo de la inundación. 
 
Los hambrientos lobos aullando estremecen 
cuando son mordidos por fieros mosquitos, 
no se puede dormir por los gritos 
de miles de buitres que el cielo oscurecen 
siempre algún terremoto aparece 
y al atardecer llueven meteoritos. 
 
Y si a mi pueblito volver yo pudiera 
a mi viejo pueblo al que no he regresado 
si pudiera volver al poblado 
que siempre me llama, que siempre me espera 
si a mi pueblo volver yo pudiera 
¡no lo haría ni mamado! 
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4. La ironía en las superestructuras textuales 
 
 
Siguiendo la tradición que fundaron David Rumelhart, James McClelland, Walter Kintsch y 
Teun van Dijk en torno a la necesidad de construir imágenes mentales desde los contornos 
superestructurales de los textos, continuaremos alzando el vuelo para otear los dominios de 
la ironía entre los límites borrosos de las tipologías textuales y los géneros discursivos. Tal 
ejercicio de avistamiento nos supondrá visitar textos de topografía distinta pero rodeados –
como territorios insulares– de ironía por todas partes. Contemplaremos entonces anuncios 
publicitarios que se convierten en peticiones de consejo o noticias que de chocar contra las 
comunidades discursivas disparan otros sentidos.  
 
4.1 ¡El asedio al rey! 
 
  
Tenue rey, sesgo alfil, encarnizada 
reina, torre directa y peón ladino 
sobre lo negro y blanco del camino 
buscan y libran su batalla armada 
Jorge Luis Borges 
 
Después de rastrear en los apartados anteriores las múltiples transgresiones que la ironía de 
Les Luthiers consigue a su paso por los diversos niveles de la descripción lingüística 
vislumbramos la metáfora de una lucha campal o –mejor aún– de un torneo ajedrecístico a 
lo largo del cual se recoge toda suerte de mates que el grupo argentino le propina al 
lenguaje. En este caso, el turno fue para los marcos enunciativo y comunicativo que 
subyacen a la producción de todo texto y que se constituyen en el punto de partida para 
todo abordaje textual y discursivo. Dicha partida se desarrolla en el tablero 
superestructural75 del anuncio publicitario radial, género discursivo inscrito en la tipología 
argumentativa. La muestra que analizaremos corresponde al anuncio pregrabado por el 
                                                 
75 Cabe recordar que las superestructuras –según Van Dijk (1978: 142)- son “estructuras globales que 
caracterizan el tipo de un texto”. Por ello, dos preguntas fundamentales nos hacemos en este nivel: De qué 
tipo de texto se trata y cómo está organizado.  
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grupo y que se dejó escuchar como abrebocas a su concierto “Mastropiero que nunca” 
(1979). El texto (que emula por la música de fondo, los coros y la proyección de voz del 
locutor, los patrones superestructurales de las publicidades de principio de la década de los 
setenta) reza así:  
MM: Usted, usted que frecuenta el éxito como una costumbre más. 
Usted, que triunfa con la misma naturalidad en los negocios y en los deportes más exclusivos. 
Usted, que está habituado a que los hombres lo respeten y las mujeres lo admiren. 
Usted, ¿nos puede decir cómo hace? 
 
Para el cometido de este análisis nos servirán de baluarte propuestas teóricas como la de 
Martínez (2001, 2004 y 2005), en torno a la identificación de marcos de comunicación y de 
enunciación76, a partir de la identificación del género en el que se inscribe la obra. En este 
sentido, cabrá advertir que el grupo argentino tiende una trampa discursiva a su público: lo 
que en apariencia parecía un anuncio publicitario iniciado por la estrategia retórica de los 
cameladores77 que exaltan el ego del interlocutor, termina convertido en la pregunta 
ingenua de un enunciador desvalido e infortunado que vaga desconcertado en busca del 
secreto de la felicidad. Hablaremos, entonces, de una fingida situación comunicativa 
generada por un anuncio publicitario, hijo –insistamos– de la tipología argumentativa, que 
tiende sus dominios hasta el final del penúltimo renglón y de una segunda –inesperada y 
definitiva– que abarca la totalidad del texto y que se roba su coherencia: la simple pregunta 
de una entrevista o la petición de un consejo, tal como se aprecia a continuación:  
 
                                                 
76 En la primera, según la autora (2001: 21-40), se describen las relaciones entre locutor e interlocutor en el 
marco de un género discursivo al amparo de un contrato social; en el segundo, se distinguen intenciones y 
propósitos tanto de enunciador como de enunciatario, así como sus voces, tonalidades, valoraciones y roles.  
77 Según Calsamiglia y Tusón (2001: 171), “los cameladores son expresiones de cariño, adulación o elogio 
que funcionan de contrapeso de un acto que atenta a la imagen: - Tú, que tomas tan bien los apuntes: ¿me los 
dejas? – Anda, cariño, lleva los niños al colegio. – Tú, que lo sabes todo, ¿quién gobernaba en el primer 
bienio de la república?”.  
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En cuanto al primer género, valdrá la pena decir que, como fruto de muchas décadas 
después del invento de la radio (hacia 1895), los anuncios publicitarios han venido 
depurando no sólo sus instrumentos de desarrollo, sino también sus estrategias retóricas 
para captar la atención del mayor número de consumidores posibles, en un mercado cada 
vez más bombardeado por la oferta de muchos competidores. En él se advertirá la intención 
clara del locutor por convencer a su interlocutor de las bondades del producto o servicio 
que promociona. Así, el efecto de todo el aparato retórico que se dispone para tales 
intenciones no apunta a un propósito distinto de la adquisición del producto o servicio por 
parte del interlocutor. Dicha relación comunicativa se establece en virtud de un contrato 
social que hunde sus raíces en el régimen económico y político del Capitalismo, 
caracterizado por el flujo de venta y compra, oferta y demanda, promoción y elección de 
bienes y servicios, y generado desde quienes poseen el capital hacia los consumidores que 
acrediten poder adquisitivo. Paradójicamente, todo el dispositivo de promoción se despliega 
con entera libertad a través de los diversos medios masivos de comunicación y, por llegar a 
toda la población, alcanza capas sociales de bajos recursos hasta crear todo tipo de 
necesidades infundadas o de obsesivos deseos por adquirirlo todo, fenómeno conocido 
como consumismo. Este contrato social ha legitimado una variada gama de estrategias 
retóricas y argumentativas (no pocas veces falaces) que buscan persuadir al receptor de la 
bondad y utilidad del servicio o bien que publicitan. Podría decirse que en este empeño por 
conseguir la adhesión del consumidor, se preconiza una vez más el postulado maquiavélico 
de que el fin justifica los medios.  
 
Para el caso que nos ocupa, el mensaje adopta una cierta estructura inductiva. El locutor 
diseña todo un preámbulo elogioso en torno a la imagen de su auditorio y deja para el final 
la sorpresiva revelación del producto o servicio que se equipara por su calidad al perfil tan 
pomposamente definido. Se observa, así, que la macroestructura de este texto se ofrece 
como presea, como final anhelado, no sólo desde la gradación propia de un discurso que 
empieza por los detalles, sino también por la obediencia a un atávico descubrimiento de la 
retórica antigua, que ponderaba que lo último que se decía era lo que quedaba más 
fijamente grabado en la memoria del auditorio; de ahí, la importancia que se daba a la 
 137
peroratio de los textos y la relevancia de sentencias latinas que aún se escuchan y que en 
otro acápite citábamos: in cauda venenum.  
  
Toda esta estructura se refuerza desde fenómenos altamente cohesivos. Quizás el más 
sobresaliente corresponda a la reiteración por repetición de la palabra ‘usted’, que 
introduce identidades referenciales (Martínez, 2001: 51) y que va configurando una imagen 
del destinatario, gracias a la yuxtaposición de atributos. Tales cualidades se añaden a través 
de oraciones subordinadas adjetivas especificativas, introducidas por el pronombre relativo 
‘que’. No será gratuito que el autor prefiera tales giros a los adjetivos que con más 
concisión los podrían remplazar (‘exitoso’, ‘triunfador’, ‘respetado’ y ‘admirado’), ya que 
se trata de suspender el final, de acrecentar las expectativas, de prolongar el placer 
descriptivo, de saborear los detalles, de mantener el efecto diletante hasta el final. Tal 
disposición desde las estructuras sintácticas permite advertir que aún ese pronombre ‘usted’ 
permanece solitario, sin maridaje, aguardando por su verbo, por su oración principal en 
medio de una clara disposición tema – rema. Ya podríamos imaginar oraciones del corte: 
«Usted (que frecuenta… que triunfa… que está habituado) se merece lo mejor, algo de su 
altura (nuestro producto, nuestro servicio)». Sin embargo, al mejor estilo de la 
superestructura que aquí se desarrolla, echémosle más leña al fuego solazándonos en el 
marco enunciativo que propone este género, para más adelante ocuparnos del final y del 
elemento inesperado que allí se invoca.  
 
A partir de lo que hemos venido construyendo, bosquejar la situación de enunciación en un 
género como este resultará más o menos sencillo si asumimos que, gracias al juego de 
cameladores aquí propuesto, el enunciador asigna a su enunciatario un rol masculino 
prestigioso acompañado por el éxito en los ámbitos más envidiables de la interacción social 
en Occidente (negocios, deportes, respeto masculino, admiración femenina). Se advertirá 
aquí la alusión directa a los topoi, concebidos por Ducrot como conjunto de creencias 
compartidas, como lugares comunes a una cultura desde los cuales se argumenta. Por 
consiguiente en nombre de la teoría ducrotniana, podríamos declarar que a través del 
locutor suenan muchas voces, todas aquellas que a lo largo de siglos han definido el 
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desiderátum de hombre exitoso en esta cultura y que sin duda despiertan en la mente del 
hablante toda suerte de imaginarios que sellarían el efecto persuasivo, así lleven en muchas 
ocasiones el sabor de la falacia ad populum.  
 
Naturalmente, ante las intenciones y propósitos que definen este juego, a rol tan elevado de 
enunciatario ha de corresponder igual o mayor posicionamiento del enunciador. En efecto, 
una sana lógica inferencial nos dictará que quien se dirija a un hablante reconociéndolo 
como poseedor de tales atributos, lo hará desde la propia convicción de poseer aquello que 
al otro le hace falta o que lo hará más triunfador. Ya el mismo Aristóteles (Retórica, §3) al 
ocuparse de los géneros de lo argumentativo advertía que entre enunciador y enunciatario 
se evidenciaban distintos niveles de poder: de igualdad en el deliberativo (entre el senador 
y sus compañeros), de inferioridad en el judicial (entre abogado y juez) y de superioridad 
en el demostrativo (entre el maestro y su discípulo). De alguna manera, el género 
publicitario (entre vendedor y cliente) para ser efectivo mantendrá este último tipo de 
relación78. Obviamente, buena parte de estas inferencias vienen soportadas por los taxemas 
que ofrece el locutor en cuanto a la seguridad de su voz, al acento y variación del tono, a las 
menores perturbaciones del habla, a la claridad de dicción, entre otras79. De todo lo 
anterior, pueden colegirse algunas observaciones en cuanto a las diversas tonalidades que 
asumen los enunciadores en este primer género. Así, en relación con la tonalidad 
predictiva80, puede advertirse que el locutor se sabe –como lo indicábamos antes– poseedor 
de algo –aún no revelado– digno de sujetos triunfadores y que se confiará al interlocutor, 
como sujeto elegido, afortunado, privilegiado de escuchar sus palabras; de ello, surge en el 
                                                 
78 Pueden darse excepciones en el caso de vendedores informales que suben a los buses e imploran la caridad 
de los usuarios a través de la compra de los productos que les ofrecen, en nombre de la falacia ad 
misericordiam.  
79 A propósito, un completo repertorio de aspectos que denotan adecuada habilidad comunicativa desde la 
teoría de la asertividad ofrece Caballo (1997). A los elementos arriba mencionados, el autor agrega, por 
ejemplo, mayores gestos con las manos, mayor variación en la postura, mayor mirada, más sonrisas, menos 
perturbaciones del habla, mayor tiempo de habla, mayor afecto, más verbalizaciones positivas, mayor 
autorrevelación, mayor volumen de voz, menor latencia de respuesta, claridad, velocidad, inflexión, 
espontaneidad, etc.  
80 De esta dice Martínez (2001: 32): “A la tensión que rige entre los dos interlocutores se le denominaría 
tonalidad predictiva”.  
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locutor –en cuanto a la tonalidad apreciativa81– toda una postura activa de 
engrandecimiento por lo que dice, por lo que tiene, por lo que ofrece; por ende, no resulta 
raro que este mismo locutor mesiánico, esta vez desde la tonalidad intencional82, se 
proyecte preparado para convencer a su auditorio, desde el dominio que tiene sobre cada 
palabra que dice y sobre el conocimiento que parece acreditar en términos del bien más 
codiciado en este medio: el éxito.  
 
Ahora bien, todo el castillo comunicativo y enunciativo que hasta el momento el grupo 
argentino había levantado en torno al presunto género discursivo del aviso publicitario se 
derrumba por su peso cuando el locutor pronuncia el esperado atributo al pronombre 
‘usted’, el anhelado elemento remático, el espolazo argumentativo a tanto camelador: 
«usted, ¿nos puede decir cómo hace?». En efecto, con la aparición inopinada del género 
discursivo de la petición de consejo, Les Luthiers proponen su jugada maestra: un jaque 
mate al interlocutor que divagaba por las interpretaciones y predicciones de otros 
movimientos, que cerraba el paso a alfiles punzantes o a reinas demasiado vistosas, pero 
que se había olvidado del peón traicionero o del caballo advenedizo. Quizás sea esa la 
estrategia discursiva que levanta las mejores risas y aplausos por cuanto se aprovecha de las 
apariencias, de los atavíos discursivos comunes a géneros diferentes, de los ropajes 
cohesivos que cubren coherencias distintas, de telones morfosintácticos y semánticos que 
ocultan escenarios comunicativos y enunciativos bien distintos entre sí.  
 
Inevitablemente pasar del género que correspondía al aviso publicitario al que rodea la 
petición de un consejo es cambiar radicalmente de punto de mira. Aquí el locutor no ostenta 
un producto o servicio digno de apetitos, sino que carga con el fardo oneroso de una 
frustración, de una pregunta irresoluta, de un dilema azaroso; por eso, no alberga otra 
intención que la de obtener el grial del éxito, del triunfo en los deportes exclusivos, de la 
prosperidad laboral, de la obediencia masculina y la admiración femenina. Por ello, el 
aparato retórico al que apela parte del reconocimiento del otro como poseedor de los 
                                                 
81 “Tensión que rige entre el enunciador y lo dicho/lo referido (Martínez, 2001: 32).  
82 “Tensión que se instaura en el enunciador con respecto a sí mismo y a los otros dos [el enunciatario y lo 
dicho]” (Martínez, 2001: 33).  
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atributos que el locutor no tiene; de cierta manera se presentan los mismos cameladores, 
pero al servicio de un propósito distinto, esta vez el de conseguir la condescendencia, la 
piadosa conmiseración por el desvalido que necesita la dádiva del secreto. Bien podríamos 
declarar que si el primer género se inspiraba en el contrato social del Capitalismo, este 
apela a las buenas razones de la ética y la moral, al contrato religioso de las obras de 
misericordia: “enseñar a quien no sabe”. Naturalmente el entramado de tales condiciones 
exigirá la puesta en escena de otras estrategias retóricas, muchas veces emparentadas con la 
falacia ad misericordiam, pues el locutor no ve otra salida que apelar a la piedad de su 
hablante; algo así puede colegirse de este texto, ya que al ponderar los atributos del otro y 
pedirle escuetamente su secreto, el silencio de otras razones invoca directamente la 
ausencia de ellos en quien habla. Por consiguiente (y ya en los terrenos del marco de la 
enunciación), entre enunciador y enunciatario media una brecha insondable; ya no podrá 
hablarse de una relación de superioridad entre el primero y el segundo, sino de todo lo 
contrario, de una inferioridad finamente disimulada al comienzo y reconocida sin ambages 
al final. Recojamos en el siguiente esquema los principales elementos que se comprometen 
en esta inversión enunciativa:  
Elementos comunes y no comunes entre los géneros que se cruzan en el texto
Género 1: 
Aviso publicitario
(El que todos creían)
Género 2: 
Petición de consejo
(El que nadie esperaba)
Intención del locutor : convencer 
a su interlocutor de la bondad de un 
bien o servicio
Intención del locutor : obtener el 
secreto del éxito 
Contrato social : Condiciones del Capitalismo 
Contrato social : ético, religioso, moral; obra de 
misericordia: "enseñar a quien no sabe" 
* Estructura 
inductiva
* Cameladores
* Tema - rema
* Reiteración por 
repetición de la 
palabra 'usted'
* Yuxtaposición de 
atributos
* Oraciones 
subordinadas 
adjetivas 
especificativas
*Argumentación 
desde topoi
* Enunciatario de rol 
masculino 
prestigioso
Rol de enunciador: superior 
o igual al del enunciatario 
Rol de enunciador: inferior  
al del enunciatario 
Tonalidad predictiva: 
Un locutor poderoso 
habla a un interlocutor  
afortunado 
Tonalidad predictiva: 
Un locutor desvalido 
implora la ayuda de un 
interlocutor poderoso 
Tonalidad apreciativa: El enunciador 
asume postura de sumisión, de 
reconocida inferioridad 
Tonalidad intencional :  El 
enunciador se proyecta 
preparado para convencer a su 
auditorio, desde el dominio de 
cada palabra el conocimiento que 
acredita
Tonalidad apreciativa: El enunciador 
asume una postura activa de 
engradecimiento 
Tonalidad intencional :  El 
enunciador se proyecta inseguro 
y hasta contrariado por lo que 
tiene que pedir y por lo que ha 
tenido que reconocer del otro 
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Así las cosas, el antagonismo de estos dos géneros medio cubiertos por la delgada cobija de 
unos cuantos elementos cohesivos, nos devela nuevos alcances de la ironía de Les Luthiers: 
el despliegue de un travestimiento de géneros que reserva la revelación de secretos para el 
epílogo. Dicho concepto de travestimiento –heredado de Genette (1989: 37) como “la 
transformación estilística con función degradante”– nos explica buena parte de la ironía 
aquí desplegada, pues en este caso la petición de consejo se disfraza de propaganda, del 
mismo modo como en otras ocasiones la plegaria se vuelve conversación (“Los Milagros 
de San Dádivo”, 2005); el aire musical del gato, descripción (“El explicao”, 1979); una 
balada, conversación telefónica (“Homenaje a Huesito Williams”, 1998); un bolero, 
pregón político (“Serenata tímida”, 1986) o un motete, ronda infantil (“Somos 
adolescentes, mi pequeña”, 1998)83. Todos estos elementos enriquecerán el repertorio de 
mecanismos a través de los cuales la ironía hará presencia en este nivel del lenguaje. El 
siguiente cuadro intenta resumirlos:  
L
o
c
u
t
o
r
I
n
t
e
r
l
o
c
u
t
o
r
Enunciador 
absurdo
Enunciador 
irónico
Rupturas estilísticas
Cambios abruptos entre géneros
Inversiones enunciativas
Cambios de tonalidades
Enunciatario 
absurdo
Enunciatario 
irónico
Unidad estilística
Límites entre géneros
Continuidad enunciativa
Definición de tonalidades
Travestimiento de 
géneros
 
                                                 
83 Vale la pena anotar que no sólo el travestimiento operará a esta escala. Otras modalidades del mismo 
fenómeno tendrán que ver con la transposición en estilo coloquial o vulgar del estilo noble de una narración o 
del discurso de un personaje como en la introducción del texto ya analizado de “El rey enamorado” cuando 
EA dice: «¡Oh, dolientes espíritus! ¡Oh, sempiternos gemidos! Acudid en mi ayuda, decidme qué debo hacer 
en este momento aciago… ¡Así hago algo!». En otros casos el travestimiento vendrá ataviado de anacronismo 
sustituye los detalles temáticos por otros más familiares. Es el caso de la descripción de Don Rodrigo que 
antes revisábamos: «Y vide pompa y boato como no vide en cortes nuestras: Sacerdotes, oficiantes, nobles, 
jefes, consejeros… y vide tres mil guerreros que de poder daban muestras. Esclavos y servidores…y como 
diez mil extras».  
 142
Por ende, cuesta pensar que en un texto tan breve se conjuguen tantas estratagemas; 
podríamos sospechar que aún los espectadores no han terminado de acomodarse en su silla 
y ya el grupo argentino ha propinado su primer mate pastor al lenguaje en medio de un 
torneo que –como el título del recital– promete ser más irónico, más carnavalizado, más 
irreverente y más tropiero que nunca. 
 
4.2 Ironías a contracorriente 
  
En nuestros días se habla a menudo de la importancia de la duda para la ciencia; 
pero aquello que la duda es para la ciencia, la ironía lo es para la vida personal. 
Así como los hombres de ciencia afirman que la ciencia verdadera no es posible 
sin la duda, así también y con el mismo derecho podríamos afirmar que la vida 
genuinamente humana no es posible sin la ironía. 
Kierkegaard 
 
Después del fervor generativo-transformacional, más allá del boom de la pragmática y 
luego del plenilunio de la lingüística textual, no podemos desconocer que el Análisis 
Crítico del Discurso (ACD) ha venido colonizando las preocupaciones de quienes se 
ocupan del lenguaje en los últimos tiempos. Con una perspectiva eminentemente 
interdisciplinaria, bajo las banderas de lo diverso, centrado en problemas sociales, regido 
por el principio de la relevancia, intencionalmente sesgado (más aún, orgulloso de ello, 
como lo declara reiteradamente Van Dijk) y a la caza de abusos del poder, el ACD viene 
despertando los intereses académicos como expresión solidaria con grupos dominados y 
oprimidos. En razón de ello, no habrá de asombrarnos que toda suerte de piezas políticas, 
religiosas, noticiosas, pedagógicas, publicitarias y científicas nos revelen su generosa 
ponzoña, luego de verse auscultadas por métodos de análisis crítico como los propuestos 
por Wodak, Meyer, Jäger, Van Dijk, Fairclough y Scollon, entre otros. Incluso, discursos 
aparentemente asépticos como el de libros de autoayuda y de divulgación psicológica 
(actualmente en boga) podrían desnudar insospechados estigmas ideológicos después de 
unas cuantas sacudidas a los ropajes textuales que los cobijan.  
 
Prácticamente de Perogrullo sería afirmar que en esos ámbitos la ironía es gratamente 
recibida. Podemos imaginarla, ladina y taimada, camuflada de chiste, vestida de broma, 
disfrazada de disparate, caminando coqueta hasta el trono del poderoso, para luego 
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procurarle cosquillas ingenuas en el vientre hasta hacerlo doblar de risa y posteriormente –
en en el paroxismo de la hilaridad, pero también de la indefensión– blandir el puñal con la 
otra mano y hundirlo certero hasta su empuñadura en la espalda del incauto agasajado. No 
negamos que incluso sea posible asumir las metodologías propias del ACD y llegar a 
descubrir en la ironía de Les Luthiers algunas vetas de contra-discurso. Al fin y al cabo –
como lo propone Hutcheon (2003: 242)– los alcances de la ironía se desarrollan en el 
territorio mismo del lector: “es él quien decide si un enunciado es irónico o no y además 
qué sentido irónico específico puede tomar este enunciado”. Sin embargo, desde el curso de 
las ideas que hemos venido desarrollando, no nos atreveríamos a asumir tal posición y más 
bien nos plegaríamos a la propuesta de la misma Hutcheon en términos de la naturaleza 
transideológica de la ironía: “Es obvio que la ironía puede ser provocadora cuando su 
política es conservadora o autoritaria mucho más fácilmente que cuando hace oposición o 
se muestra subversiva: ello dependerá de quén la utiliza/se la atribuye o a costa de quién 
funciona”84.  
 
Por ende, seguiremos abordando este fenómeno desde la ambigüedad que genera su 
condición bi-vocal de una voz que afirma y otra voz que niega (en Bajtin) o desde el 
enunciador absurdo que convoca y del que el locutor no se responsabiliza (en Ducrot). El 
objetivo de este apartado será complementar los acercamientos anteriores (que estuvieron 
circunscritos a paradigmas más delimitados) con una reflexión más enganchada a niveles 
superiores del lenguaje, desde los cuales se aprecia la ironía como encuentro de corrientes 
de sentido. Conocedores de la complejidad de la tarea, elegiremos uno de los textos más 
breves, pero también más irónicos que ha producido el grupo argentino. Se trata de 
“Actualidad Latinoamericana” incluido en la obra “Noticiarios Cinematográficos”, grabada 
en 1973 en el álbum “Volumen 3” y que le supuso a la agrupación varios vetos por parte, 
                                                 
84 En el mismo sentido navega González (2006: 14) cuando nos previene del error de pensar como 
instrumento exclusivo de las clases oprimidas. “El poder –afirma– también sabe jugar con el humor y traerlo a 
su lado”. Habla por ejemplo de fenómenos como el mote, la pulla y la guasa, presentes en la vida cortesana, a 
través de los cuales las clases más desprotegidas eran objeto de burla.  
 144
no sólo de la clase dirigente en Argentina, sino también de otros países que vivían 
dictaduras militares como Chile, Paraguay, Nicaragua85. El texto reza así:  
MM: Actualidad latinoamericana  
El presidente de la hermana República de Feudalia, mariscal Manuel Anzábal, toma el juramento de 
práctica a nuevos ministros, en una ceremonia que se lleva a cabo en el circo estatal capitalino. Juran 
los nuevos ministros. De salud pública, general Roberto Freggioni. De agricultura, contraalmirante 
Esteban Rómulo Capdeville. De vías navegables, brigadier Jorge McLennon. Y de educación y cultura, 
cabo 1º Anastasio López. 
  
Para ello, nuevamente nos valdremos de los aportes de Martínez (2001, 2004, 2005 y 2006) 
desde su enfoque discursivo del lenguaje y dialógico del discurso, pues articulan complejos 
legados de la retórica clásica, la lingüística textual, el Enfoque Sociocultural de Vygotsky y 
la postura dialógica e interactiva de Bajtin, en torno a las relaciones intersubjetivas, 
estructurales y polifónicas que se establecen en los marcos de comunicación y enunciación 
construidos desde el enunciado mismo. En consecuencia, será menester elaborar lo más 
rigurosamente posible los marcos de comunicación y de enunciación de dicho discurso, con 
todos los elementos y análisis que implican, para luego cerrar con algunas consideraciones 
sobre el papel de la ironía en la construcción de esas voces a contracorriente.  
 
4.2.1 Un vistazo al género discursivo y al tipo de texto 
 
Con los primeros desarrollos de las telecomunicaciones en el despertar del siglo XX, el 
género periodístico se vistió de nuevas y diversas tipologías textuales. Precisamente, antes 
de la consolidación de la radio y la televisión, el cinematógrafo sirvió su tecnología y su 
poder de divulgación masiva para el desarrollo de los noticiarios, resúmenes filmados por 
los cuales circulaban la actualidad política, innovaciones científicas y tecnológicas, notas 
culturales, información deportiva y eventos internacionales de renombre. No podrá 
olvidarse, por ejemplo, que durante la Segunda Guerra Mundial, los noticiarios 
cinematográficos llevaron en sus hombros la responsabilidad de informar (con las 
                                                 
85 Por ejemplo, en Nicaragua desde 1937 hasta 1979, gobernó la familia Somoza. El 11 de septiembre de ese 
año (1973), en Chile, Augusto Pinochet subió al poder luego de derrocar y asesinar a Salvador Allende. Brasil 
desde 1965 venía siendo asolada por juntas militares y sólo hasta 1985 volvieron, con la elección de Tancredo 
Neves, las costumbres diplomáticas. Y qué decir de Argentina agobiada por prolongadas dictaduras y que 
para la época de este texto venía bajo la mano dura de una junta militar que nombró a varios presidentes, entre 
ellos a Alejandro Agustín Lanusse. 
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dilaciones y distorsiones inevitables) a gentes de muchísimos países sobre los avances de 
los enfrentamientos. De hecho, en virtud de la influencia que tales proto-programas 
televisivos alcanzaban entre vastas capas de la opinión pública, los líderes políticos 
pusieron sus ojos complacidos en el control de la información difundida por este medio, 
hasta tal punto que muchos de los noticiarios se convirtieron en órganos de comunicación 
oficial, como ocurrió con el franquismo en España, que adoptó el noticiario El Nodo para 
proyectar su mejor publicidad.  
 
Naturalmente, con el fortalecimiento de la radio y posteriormente de la televisión, los 
noticiarios empezaron su forzosa despedida a causa de los costos de operación y de su poca 
funcionalidad como medios de información. Sin embargo, en Latinoamérica, su proyección 
se mantuvo como preámbulo a las películas de turno. Obviamente, para la época en la que 
el grupo compone su texto (1973), los noticiarios están en furor y sirven de modo directo a 
las dictaduras militares, también de moda en la época.  
 
Así las cosas, una mirada al tipo de texto que proyectan los noticiarios da cuenta de un 
contrato de habla impuesto desde el poder económico para costear y desde el poder político 
para autorizar su rodaje en los teatros. Tales condiciones determinarán por completo el 
contenido, el propósito, el estilo, el formato, el tono, las modalizaciones, los puntos de vista 
y hasta el tenor de las inferencias que puedan esbozar sus enunciatarios. Seguramente, tal 
tipología reclamará para sí el inalienable derecho a la información, así a las claras esto sólo 
funcione como maquillaje, pues tal principio se verá supeditado al control de las fuentes de 
poder que ostentan su monopolio. De alguna manera, el ámbito de los noticiarios 
compartirá la misma condición del púlpito, en su calidad de canal trasmisor al servicio de la 
ideología dominante, en una prolongación de la famosa edad medieval del uno (un solo 
dios, una sola fe, una sola visión, una sola opinión), máxime si se recuerdan los altos 
índices de analfabetismo y el difícil acceso de las clases populares a la escritura, como 
medio para acercarse a otras cosmovisiones. En consecuencia, el contrato social que supone 
esta tipología textual determinará un marco de comunicación de cuyos locutores e 
interlocutores nos ocuparemos a continuación.  
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4.2.2 Locutor e interlocutor en el marco de comunicación  
 
Como lógica consecuencia de lo que se ha venido diciendo, podríamos proceder a describir 
en el texto “Actualidad Latinoamericana” los perfiles claros de locutor, interlocutor y tema, 
como elementos vitales para la reconstrucción de su marco de comunicación. Antes que 
nada, será preciso indicar que, más allá de un modelo diádico de destinador-destinatario, 
detectaríamos la presencia de una triada fuente-portavoz-destinatario. Más aún, si 
retomamos la analogía que habíamos esbozado entre esta práctica discursiva y la del 
púlpito, los parentescos se fortalecen por cuanto el locutor-periodista no es más que el 
ministro, instrumento o sacerdote que presta su voz a la fuente primera, propia del gobierno 
dueño del medio. Por la gravedad de tal encargo, el sujeto empírico cuya voz en off 
transmite las noticias no es más que el intérprete reproductor de un libreto preparado por 
todo un equipo de producción.  
 
Así pues, el tema tratado y el texto producido no dejarán respiro a la improvisación y 
mucho menos a los comentarios del portavoz. Si insistimos en que a través de este tipo de 
texto el poder oficia su liturgia y su permanencia en los altares, ningún detalle quedará a la 
deriva. Allí el sacerdote-locutor ostentará el mejor palio de su técnica vocal e investido de 
supuesta objetividad seguirá gravemente el canon prescrito. Nuevamente, la analogía nos 
reportará dividendos por cuanto el locutor ataviado de tales atuendos sacerdotales 
proyectará un rol de ineludible credibilidad entre sus destinatarios, quienes también 
obedecerán su rol de feligreses boquiabiertos ante la fastuosidad de la imagen en pantalla 
grande y ante el sonido amplificado que apaga cualquier murmullo. No en vano, al salir de 
la sala –como lo hacen de la misa– los corrillos multiplicarán la versión oficial con una 
sentencia bien parecida a la de palabra-de-Dios: «Así es; lo dijeron en el noticiario». Con 
tal jaculatoria, el interlocutor firma su contrato perlocucionario. Con ese credo, consigue la 
respuesta activa de su destinatario. De ahí en adelante, las cadenas discursivas impulsadas 
por la versión oficial harán lo suyo en la preservación del statu quo, en la propagación del 
reino.  
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Ahora bien, en el marco de la interpretación del texto de Les Luthiers, podrá advertirse la 
presencia de una tonalidad eminentemente intencional, gracias a la cual el locutor marcará 
su énfasis en el propósito de informar. Todo esto se evidencia a través de la elección de un 
estilo impersonal («toma el juramento»… «Juran los nuevos ministros») que pone distancia 
entre el locutor y lo referido, y que restringe la posibilidad de que este emita comentarios 
sobre el hecho. Con esto, también se acallan posibles guiños al interlocutor en el afán de 
construirlo como aliado, testigo u oponente. Esto surge, al menos en lo que respecta al texto 
tradicional del noticiario, pues más adelante aclararemos que, con la inyección de la ironía 
en la obra de Les Luthiers, estas dos últimas tonalidades desplazarán por completo a la 
primera y dispararán otros sentidos.  
 
Sin embargo, para no postergarlo todo, convendrá decir que, en el caso que nos ocupa, el 
sujeto de la primera oración («El presidente de la hermana República de Feudalia») aclarará 
que no se trata de la divulgación de información adelantada por el gobierno-locutor del país 
en el que se produce el noticiario, pero sí se establecen, a las claras, vínculos de cercanía y 
solidaridad, en primer lugar, desde el acto mismo de informar, de ocuparse del hecho, de 
otorgarle importancia en una franja quizás más costosa que la televisiva actual (cabrá decir 
que ante estas limitaciones de tiempo, del enemigo no se habla; simplemente se ignora) y, 
en segundo, desde el apelativo de ‘hermana’, lo que da cuenta no sólo de una historia 
común, sino de cierta aquiescencia por los nombramientos. Incluso, si a esto se le suman las 
condiciones específicas del país en el que el grupo produce el texto (como ya lo 
indicábamos, regido por una junta militar), cualquier parecido con la realidad deja de ser 
mera coincidencia y emergerán en el contexto actual latinoamericano (no olvidemos el 
título de la noticia) múltiples Feudalias en las que sea posible el desdén por la educación y 
la cultura, al dejarlas en manos de un militar de quinta.  
 
4.2.3 El modo de organización y la textualidad de lo enunciado  
Tal como lo anotamos al comienzo, nuestra apuesta metodológica ha abordado en un 
primer momento el género discursivo y la tipología textual desde una mirada ingenua, 
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inocente y a todas luces incauta, por cuanto nos hemos limitado a describir la estatua 
abandonada e inofensiva de un caballo, tal como lo hicieran los antiguos troyanos. Por eso, 
nos hemos dedicado a contemplar el texto desde las características externas propias de los 
equinos de su género y más adelante nos acercaremos a la dimensión irónica que lo 
desnuda como artilugio subversivo y demoledor capaz de causar estragos en el mismo 
territorio íntimo del discurso enemigo. Sin embargo, cuando de hablar de modos de 
organización y de textualidad se trate, podremos detenernos aún en las estructuras y 
texturas del caballo que penetra por las puertas principales de la ciudad sin repulsión alguna 
de sus habitantes. Cabrá decir, por consiguiente, que el modo de organización expositiva 
que lo rige supondrá un estilo conciso, desprovisto de complejas estructuras sintácticas, y 
caracterizado por el orden lógico, tal como puede verse en su primera oración:  
 
Sujeto Apósito Verbo Objeto 
directo 
Objeto 
indirecto 
Complemento 
circunstancial 
Oración subordinada adjetiva 
especificativa 
El 
presidente 
de la 
hermana 
República 
de Feudalia 
mariscal 
Manuel 
Anzábal 
toma el juramento 
de práctica 
a nuevos 
ministros 
en una ceremonia que se lleva a cabo en el circo 
estatal capitalino 
 
Esta disposición de elementos viene ajustada estrechamente a los cánones del género y 
aporta directamente lo que los expertos llaman el lead de la noticia, constituida por los 
datos de quién, qué, a quién y en dónde. Sólo faltaría la información del cuándo, pero tal 
omisión se entendería en virtud del carácter asincrónico de esta comunicación, a fin de 
evitar el envejecimiento temprano de la noticia y permitir su proyección por muchos días. 
De otro lado, tanto el título (“Actualidad Latinoamericana”) como el presente histórico en 
el que viene narrada («toma… lleva a cabo… juran»), amén de conseguir el desplazamiento 
temporal de los enunciatarios, entrarían a suplir dichas carencias.  
En la segunda parte del texto, se advierte la estrategia explicativa de la enumeración, a 
partir del encabezado «juran los nuevos ministros». Vale la pena indicar que el hipérbaton 
aquí presentado responde a la intención de instaurar la seriación, a partir de elipsis y que, de 
alguna manera, el sustantivo ‘ministros’ asumiría cierta función catafórica con respecto al 
listado de especificidades que se ofrece a continuación. Dicho procedimiento invocará el 
 149
fenómeno cohesivo de la superordenación, por cuanto la categoría ‘ministro’ abarcará por 
completo las partes que luego se enumeran. Esto trae como consecuencia que las 
construcciones subsiguientes vengan ligadas a este encabezamiento, a través de referencias 
elípticas, así:  
 
Juran los nuevos ministros:  
(Ministro) De salud pública, general Roberto Freggioni.  
(Ministro) De agricultura, contraalmirante Esteban Rómulo Capdeville.  
(Ministro) De vías navegables, brigadier Jorge McLennon.  
Y (Ministro) de educación y cultura, cabo 1º Anastasio López 
 
Si a esto se suma la elisión del verbo ‘jurar’, asumido en el encabezado, no sólo se ahorran 
palabras, sino que también se focaliza la atención en los nombres de quienes asumen el 
cargo. Salta a la vista que construcciones del corte «jura como ministro de Salud Pública el 
general Roberto Freggioni», multiplicadas por cuatro, entorpecerían la fluidez y diluirían la 
atención del destinatario. En este caso, hasta la supresión del artículo definido ‘el’, delante 
de los títulos, se constituye en ganancia. Quizás, hasta este punto pueda llegar el análisis de 
nuestro caballo de Troya desde su externa fisonomía. Aspectos que tienen que ver con la 
textualidad en su tejido semántico y propiamente todos los relacionados con la 
discursividad vendrán finamente imbricados a su carácter irónico, tal como se intentará 
abordar en los acápites que vienen.  
 
4.2.4 En los intersticios discursivos de la ironía  
 
Luego de haber inspeccionado desde afuera el texto que ocupa nuestra atención, 
intentaremos auscultarle el pulso a la ironía, conscientes de que su sangre corre por las 
arterias más escondidas de la discursividad. Obviamente ya mencionábamos en la 
introducción de este trabajo el peligro que advertía Berrendonner (1987: 143) cuando se 
hace de la ironía un objeto de estudio lingüístico. Esperamos sin “echar a perder las buenas 
palabras” sumergirnos en este texto y rastrear en él cinco corrientes irónicas que vienen en 
contraflujo: la elección del género, la degradación semántica, el acto de habla de nombrar, 
las tonalidades y la construcción de los sujetos discursivos.  
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4.2.4.1 La ironía desde la elección del género  
 
Como lo indicábamos páginas antes, los noticiarios fueron el medio consentido de las 
clases políticas dominantes, sobre todo de aquellas que habían alcanzado el poder de 
manera poco sancta. Por ende, no ha de extrañarnos que las dictaduras militares encuentren 
en los noticiarios el medio perfecto para lavar su imagen y activar cortinas de humo que 
hagan olvidar a la población sus vejámenes y abusos. Por lo mismo, no será gratuita la 
elección que el grupo argentino haga de esta tipología como medio propicio para inocular 
su ironía en medio de un topos político inundado de dictaduras a lo largo y ancho de 
Latinoamérica. Ya Cervantes nos había enseñado, a través de su Quijote, que la mejor 
manera de desatar polémicas alrededor de un discurso (en su caso, el de las novelas de 
caballería) consistía en disfrazarse irónicamente de él86. Más aún, para el tema de los 
“Noticiarios Cinematográficos”, se conoce una primera versión de 1971, cuyas diferencias 
con la analizada saltan a la vista por el cambio de esferas del poder a las que se dirige, tal 
como se aprecia en el siguiente cuadro comparativo:  
 
Versión de 197187 Versión de 1973 
Gobierno, actualidades políticas 
El Ministro de Asuntos Políticos, general Manuel 
Anzábal, toma el juramento de práctica a nuevos 
subsecretarios, en una ceremonia que se lleva a cabo 
en el salón de recuerdos del Congreso Nacional.  
Juran los nuevos subsecretarios.  
De salud pública, general Roberto Freggioni. De 
agricultura, contraalmirante Esteban Rómulo 
Capdeville. De vías navegables, brigadier Jorge 
McLennon. Y de educación y cultura, cabo 1º 
Anastasio López. 
Actualidad latinoamericana 
El presidente de la hermana República de Feudalia, 
mariscal Manuel Anzábal, toma el juramento de 
práctica a nuevos ministros, en una ceremonia que se 
lleva a cabo en el circo estatal capitalino.  
Juran los nuevos ministros.  
De salud pública, general Roberto Freggioni. De 
agricultura, contraalmirante Esteban Rómulo 
Capdeville. De vías navegables, brigadier Jorge 
McLennon. Y de educación y cultura, cabo 1º 
Anastasio López 
                                                 
86 Cabe anotar que aun fuera de su grupo, los miembros de Les Luthiers se han especializado en esta 
estrategia. Ejemplo elocuente ha sido el de Jorge Maronna, quien, en compañía de Daniel Samper Pizano, 
ataca las novelas de autoayuda, a través de su obra De tripas corazón: Una novela berracamente espiritual 
(Bogotá: Áncora, 1999), un pastiche satírico de obras de Paulo Coelho et caterva.  
87 La primera versión corresponde al espectáculo “Opus Pi”, estrenada el 9 de abril de 1971 en Teatro 
Astengo (Rosario, Argentina) y con última representación el 18 de febrero de 1972 en el café concierto “3 y 
2” (Villa Gesell, Argentina). La segunda versión data de septiembre de 1973 en Estudios Ion (Buenos Aires). 
Estas informaciones fueron tomadas de http://www.lesluthiers.org. Resaltamos en cursiva las partes 
diferentes. 
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Conviene aclarar, así sea de paso, que la ironía no sólo destilará su veneno en este texto; 
ella mantendrá su presencia en todas las otras notas que componen la obra. Para el efecto, 
veamos, por ejemplo, la noticia “Celebración y desfile”: 
MM: La ciudadanía toda festejó en un día de sol radiante un nuevo aniversario de la conquista del desierto. 
Un desfile de tropas de aire, mar y tierra, rubrica la celebración con el gallardo paso de la juventud en 
armas para la defensa de nuestra soberanía. Cierra el desfile un grupo de descendientes de aquellos 
indios bravíos que poblaban las tierras patagónicas cuando el advenimiento de la civilización y el 
progreso. Lo escolta un batallón de policía montada, cuatro carros de asalto y gendarmes con perros y 
pistolas lanzagases. 
  
Todo lo anterior nos revela que la intención irónica despunta desde la selección misma de 
género y tipología textual. Efectivamente, no puede existir mejor escenario para la ironía 
que el mismo lecho por el que han circulado las ideas, los textos y las retóricas del otro 
discurso. Al respecto, la metáfora de Ilión sea elocuente: invicta ante la emboscada de 
flechas y lanzas, sucumbió ante el asedio de un caballo construido con los mismos 
materiales de sus más preciadas estatuas.  
 
4.2.4.2 La ironía desde la degradación semántica 
 
Quizás, el recurso que más eficientemente contribuye al impacto irónico de este texto tiene 
que ver con la notoria degradación que, para el Ministerio de Educación y Cultura, se 
advierte en el rango de su militar designado. Resulta tan evidente la diferencia entre los tres 
primeros y el último, que no se necesita conocer a la perfección la pirámide de jerarquías 
militares para poder calcular la cuantiosa depreciación de lo educativo y cultural al pie de 
las otras carteras. Inevitablemente, si volvemos la vista a la introducción de este apartado, 
tendremos que admitir que la construcción de un texto como “Actualidad Latinoamericana” 
puede desatar más polémicas que cualquier denuncia directa. La degradación aquí 
presentada le hace justicia a tantos que sufrieron las consecuencias deplorables de 
administraciones educativas incompetentes a lo largo y ancho del territorio americano bajo 
regímenes militares y que sólo pudieron limitarse a farfullar clandestinamente su 
indignación. Precisamente, son esos interlocutores quienes seguramente se sienten 
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compensados con tal acto vindicador y no dejen pasar la ocasión de repetir la pieza una y 
otra vez.  
 
Tampoco podrá olvidarse que desde el modo de organización del discurso argumentativo, 
la ironía emponzoña entre líneas la falacia de falsa autoridad, definida por García 
Damborenea (2000), como “apelar a una autoridad que carece de valor por no ser concreta, 
competente, imparcial, o estar tergiversada”. Justamente, a esta falacia de la argumentación 
el enunciatario irónico colegirá: ¿qué puede saber un cabo primero de Educación y 
Cultura? Y, aun si lo supiera, ¿sería este el campo de su experticia? Podemos notar cómo 
estas y otras inferencias que encajen en la caracterización de la falacia, se moverán a través 
de un topos vigente desde mucho tiempo atrás por el aforismo «zapatero a tus zapatos»88.  
 
4.2.4.3 La ironía desde el acto de habla de nombrar 
 
Si recordamos que las palabras tienen memoria, habremos de admitir que en la elección de 
los nombres de los nuevos ministros se cierne el mayo acento de la ironía. En este aspecto, 
el primer rasgo que descuella es el del nombre de la república: Feudalia. Se constata en este 
corónimo89 un procedimiento de derivación a partir del adjetivo calificativo ‘feudal’ y del 
morfema indicador de lugar /ia/, similar al de ‘Australia’ que deviene de «Terra Australis»: 
/Austral/ - /ia/. En este caso, lo importante es que el topónimo deriva no del apelativo 
                                                 
88 De todos modos, conviene reconocer que este tipo de textos no son muy frecuentes en el grupo argentino, 
pues la imagen de Feudalia sólo aparece una vez en este álbum y una más –como se dijo antes– en todo el 
historial de producciones de Les Luthiers. Una república con gobierno parecido es llamada Banania, en obras 
como “El acto en Banania” (1987) y de otra no se pronuncia, como en el caso de “Himnovaciones” (1998). En 
las dos pululan las ironías. Destaquemos de la primera: «Como queda dicho... aproximadamente, Mastropiero 
trabajó durante un tiempo como músico oficial del Gobierno de la República de Banania. En esos años, 
Banania era gobernada con mano firme por el general Eutanasio Rodríguez. Una de las obras que conocemos 
de esta etapa de Mastropiero es la canción infantil “El conejito inocente”; en realidad, lo que se conserva es la 
versión censurada de la misma, cuyo texto dice: “Había una vez... y comieron perdices”. También compuso 
sobre versos del mismo autor una canción que no llegó a estrenarse titulada “Viva la Libertad”. 
Lamentablemente no se ha conservado el nombre del poeta ni el poeta». Por ello, a pesar de la elocuencia de 
estos ejemplos, en razón de su mínima presencia en el contexto de la obra completa (y más aún de su total 
desaparición en los últimos diez años) no nos atrevemos a deducir un compromiso político del grupo en este 
sentido y mucho menos la presencia claramente definida de un contra-discurso. 
89 Los corónimos son definidos por Cano y Castrillón (2008: 8) como “nombres propios y específicos de los 
lugares poblados”.  
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completo sino del componente adjetival: «Tierra Austral», del sur. En consecuencia, en 
Feudalia habría un caso de elisión en el sintagma, porque podemos suponer un «País 
feudal». Sería elisión del precedente (nombre, sustantivo) y permanencia del determinante 
posterior, del cual se deriva el topónimo. Ahora bien, nos vemos acá ante el feudalismo, 
sistema político y militar desarrollado en Europa durante la Edad Media, caracterizado por 
la “cesión de un territorio a cambio de que quien lo recibiera se obligase por sí mismo y por 
sus descendientes a servir como vasallo al señor de él, prestarle servicio militar, etc.” 
(Moliner: 2001). Se observará cómo el anacronismo que encarna un término como este, 
aplicado al nombre de una república latinoamericana supondrá una postura cáustica del 
locutor, máxime si se puede aplicar por extensión a todos los países que en la época eran 
gobernados por militares.  
 
Aquí vendrá en nuestro auxilio la Onomástica, no sólo por su análisis de nombres propios, 
sino también por su preocupación en torno al acto de nombrar. En este sentido, resultarán 
esclarecedoras las palabras de Cano y Castrillón (2008: 11) en un trabajo aún inédito, 
Apuntes de Coronimia Antioqueña:  
De acuerdo con los más recientes aportes de los filósofos del lenguaje y de los lingüistas 
anglosajones, el acto de nombrar es un acto de habla con determinadas particularidades, 
puesto que en el acontecimiento mismo no sólo se da un nombre para identificar un sitio 
poblado, una capilla, un caserío o una aldea que se levanta cerca o alrededor de una mina, 
de una fuente de agua o de alimento; se expresa también todo un contenido social y se 
trasmiten emociones, porque no se asigna un nombre cualquiera sino que se selecciona 
previamente de acuerdo con unos moldes sociales y culturales. Eso explica el hecho de que 
en la toponimia se presentan regularidades en las fuentes de nominación: de la flora 
(fitotopónimos), la fauna (zootopónimos), de cuerpos de agua (hidrotopónimos), de 
accidentes y características del terreno (orotopónimos y fisiotopónimos), de actividades 
económicas (pragmatopónimos), etc., pero también nombres de individuos históricos 
(antropotopónimos), del ámbito cultural y étnico (etnotopónimo), del mundo mágico-
religioso (hierotopónimos, hagiotopónimos), etc.  
 
En nuestro caso, el término Feudalia oscilaría entre los pragmatopónimos (por las prácticas 
económicas y políticas a las que hace referencia) y las denominaciones populares o 
simplemente apelativos de las cuales, los autores aquí mencionados acotan lo siguiente:  
Como puede verse, en esta clase de nombramientos o denominaciones populares se 
involucran factores económicos, históricos y afectivos muy marcados, por encima de los 
reales valores culturales o geográficos de una región o de una localidad, como el afectivo 
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“Medallo”. Existen también apelativos de carácter despectivo e hiriente, como “El Pueblo 
de los Maricas” (que hace alusión a Carolina del Príncipe) y los conocidos “Metrallo” y 
“La ciudad de la eterna balacera” (Medellín). (ibíd., 35). 
  
Posiblemente, si invocamos el carácter bi-vocal de la ironía, podríamos optar por admitir 
simultáneamente para Feudalia el rótulo de pragmatopónimo en la voz del enunciador 
absurdo que informa desde la oficialidad (confirmada por el género y el tipo de texto) y el 
de apelativo, en el caso del enunciador irónico que emite su apreciación sobre la realidad de 
los países regidos por militares.  
 
De otro lado, a la degradación de los rangos militares antes comentada, se suma la 
resonancia musical y toda la historia que arrastran los nombres de los miembros del nuevo 
gabinete. Al respecto, una vez más la Onomástica nos ofrecerá pistas valiosas para la 
reconstrucción irónica, sobre todo en cuanto a orígenes de los apellidos. Del primer 
ministro, por ejemplo, su apellido Freggioni delata procedencia italiana con etimología 
directa del verbo latino ‘fregare’ (restregar); en el caso del contraalmirante Capdeville, el 
apócope también italiano de ‘cabeza’, ‘capitán’, «capo de la villa» agrega cierto carácter de 
liderazgo y prestigio; asimismo, el McLennon de origen irlandés («hijo de Lennon») 
consuena con los anteriores, máxime si se recuerda que para el caso argentino, la 
inmigración de italianos e irlandeses durante la postguerra propició cierta admiración –al 
contrario de otras culturas– por lo extranjero y por las voces que lo recordaran. No sería 
raro, entonces, que el topos desde el cual el locutor argumenta se desarrolle como 
consecuencia de tal admiración y confiese su fe esnobista en la calidad de lo que viene de 
afuera. Sin embargo, para el caso de la cenicienta cartera de Educación y Cultura, el 
contraste inesperado y cortante, no sólo por la sonoridad discreta, sino también por el 
origen eminentemente español del apellido López, devela la inferioridad de lo propio en 
medio del mismo garante que campea por nuestra cultura y que defiende aquello de que «la 
casta de cuna le viene al galgo».  
 
Así pues, en este otro frente del acto de nombrar, los apellidos también significan y sirven 
al propósito contra-discursivo de la ironía, tejida desde el mismo fenómeno de la derivación 
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morfológica y de la historia de las palabras. El siguiente esquema recoge los principales 
hallazgos conseguidos en esta parte:  
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Enunciador 
absurdo
Enunciador 
irónico
Feudalia: Pragmatopónimo
Cabo primero: Ministro de Educación
Anastasio López: Onomástica arbitraria
Enunciatario 
absurdo
Enunciatario 
irónico
Feudalia: Apelativo
Cabo primero: Falsa autoridad
Anastasio López: Onomástica intencional
Ironía en el acto de 
nombrar
 
 
4.2.4.4 La ironía desde las tonalidades enunciativas  
 
Como ya lo hemos venido indicando, desde el enunciador absurdo de este texto, se aprecia 
la dominancia de la tonalidad intencional, ya que el acento recae en el objetivo de informar 
a un enunciatario (también absurdo) un hecho acaecido hace poco tiempo. Sin embargo, 
anticipábamos allí que la presencia de las otras dos tonalidades se deslizaba a través de la 
actividad discursiva del enunciador irónico. Ciertamente, este último convocará a un 
enunciatario igualmente irónico y establecerá con él una relación de aliados propia de la 
tonalidad predictiva, del tipo tú no creerás que el locutor se identifique con el enunciador 
absurdo; el locutor se identifica conmigo; yo soy la verdad; estamos jugando a la ironía.  
 
También vendrá del enunciador irónico la presencia de una tonalidad apreciativa que dejará 
–sotto voce– una serie ingente de valoraciones, juicios, opiniones sobre los hechos que 
presentó el enunciador absurdo. Con un poco de imaginación (que esperamos no raye en 
herejía), podríamos configurar diálogos posibles entre enunciadores y enunciatarios, desde 
las pistas que arrojan sus tonalidades dominantes:  
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El enunciador absurdo le habla al 
enunciatario absurdo 
El enunciador irónico habla al enunciatario irónico 
Tonalidad intencional  Tonalidad predictiva Tonalidad apreciativa
Yo te informo que juraron los nuevos 
ministros:  
 De salud pública, general Roberto Freggioni. 
De agricultura, contraalmirante Esteban 
Rómulo Capdeville. De vías navegables, 
brigadier Jorge McLennon.  
Seguramente no te guste 
para nada –como a mí– la 
junta militar, pero 
llegaría a aceptar que 
apruebes el 
nombramiento de estos 
ministros 
Probablemente, coincidirás 
conmigo en que ostentan 
altos rangos. Me parece 
que al menos vienen de 
fina estirpe (claro que eso 
propiamente no importa). 
Sin embargo, supongo que 
por sus rangos gocen de 
cierta capacidad de 
liderazgo.  
Yo te informo que juró el nuevo ministro de 
educación y cultura, cabo 1º Anastasio López 
Te necesito como mi 
aliado. Yo sé que vas a 
reprobar conmigo el 
nombramiento de este 
cabo primero como 
Ministro de Educación y 
Cultura. Sé que te va a 
parecer el colmo, un 
adefesio. 
Rechazo este 
nombramiento, porque no 
creo que un cabo primero 
pueda liderar procesos 
educativos y culturales. Es 
más, con ese nombre que 
tiene, ni siquiera creo que 
haya terminado la 
primaria.  
 
De lo anterior, podríamos llegar a pensar que la ironía corre por el lecho de las tonalidades 
predictivas y apreciativas paralela al canal por el que nuestros humoristas han puesto a 
rodar el discurso oficial. Por ello, bañarse en el discurso verbal de Les Luthiers supondrá 
pasar con desconfianza de la quieta superficie del enunciador absurdo a las turbulencias de 
enunciadores ocultos que, por la fuerza de su irreverencia nos recordarán que de la ironía –
como de las aguas mansas– libera nos Domine.  
 
4.2.4.5 La ironía desde la construcción de los sujetos discursivos 
 
De la mano de la configuración de enunciadores antagónicos y de amalgamas de 
tonalidades en medio de la dinámica enunciativa, la ironía propicia la construcción de un 
sujeto discursivo altamente complejo, para lo cual la propuesta teórica de Martínez (2006) 
nos ha aportado explicaciones importantes. En el texto de Les Luthiers, una vez más el 
enunciador absurdo se centra en el Logos y, a través del género discursivo y del tipo de 
texto, construye la imagen de su enunciatario absurdo como sujeto razonador y competente 
capaz de analizar los cambios de un nuevo gabinete ministerial que, de seguro, garantizará 
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el progreso en todos los ámbitos del desarrollo de Feudalia, aún en la cartera de Educación 
y Cultura. Sin embargo, en el enunciador irónico, se empieza a bosquejar la presencia de un 
sujeto emotivo (con énfasis en el Pathos) que construye a su enunciatario irónico desde la 
línea psicológica de la argumentación que invoca la ironía. Dicho sujeto busca en el otro el 
efecto de la conmoción, de la indignación, del rechazo por el nombramiento de un ministro 
tan incompetente como el cabo primero Anastasio López. No obstante, la complejidad del 
asunto se acrecienta: en fusión con el anterior, la ironía atrae la construcción de otro ser –el 
ético– que luego de rechazar el nombramiento, supera el ámbito discursivo de la ficción 
para tender lazos de asociación hacia su realidad circundante y para comprender que, más 
allá del efecto lúdico y estético, la obra adquiere otros rumbos de compromiso crítico que lo 
proyectan como un sujeto más responsable y consciente de los vejámenes, abusos y 
arbitrariedades de un poder que contradice las leyes de una sociedad más justa y armónica. 
El siguiente esquema podría resumir lo anterior:  
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Enunciador 
absurdo
(Logos)
Enunciador 
irónico
(Pathos)
Tonalidad intencional Enunciatario 
absurdo
(Logos)
Enunciatario 
irónico
(Pathos)
Tonalidad predictiva
Tonalidad apreciativa
 
Podrá colegirse a estas alturas, después de apreciar el comportamiento de la ironía en los 
niveles superestructurales que, para el caso de Les Luthiers, el propósito de hacer reír se 
conseguirá desde ese juego de contrarios, desde esa yuxtaposición forzada de situaciones 
enunciativas, desde ese concubinato de tipologías, desde ese amancebamiento caótico de 
géneros discursivos, que dispararán sus intenciones, propósitos, roles, tonalidades y 
valoraciones en direcciones encontradas, hasta provocar una nueva transgresión 
carnavalesca a los modos de funcionamiento del lenguaje. Aquí, parodiando el efecto 
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mariposa, dadas unas condiciones iniciales de una determinada situación de enunciación, la 
más mínima variación en ellas puede provocar que el sistema evolucione en formas 
totalmente diferentes; el grupo argentino nos comprueba con esto que una pequeña 
perturbación inicial, mediante un proceso de amplificación, podrá generar un efecto 
considerablemente grande. Así pues, una teoría del caos aplicada al fenómeno humorístico 
nos diría que el aleteo de las alas de una mariposa en la definición de un género discursivo 
provocará un tifón al otro lado del discurso.  
 
 
 
 
 
 
 
 
  
 159
 
Ya el sol asomaba en el poniente 
ya el cóndor surcaba el firmamento 
y la patria gloriosa, heroica y valiente 
de victoria profiere el juramento. 
Refulgentes aceros se preparan 
a lanzarse a la lid libertadora 
ya broncíneos clarines amenazan 
a la fiera vorágine invasora. 
 
Con sus fieros cañones apuntando 
ya se ve de la patria al enemigo. 
Hacia nuestros patriotas avanzando 
los salvajes ya se vienen, pucha digo. 
Y ya entran nuestros héroes en la historia 
esgrimiendo la justicia inexorable 
con mosquetes cargados de victoria 
con espadas de acero inoxidable. 
(…) 
El fragor de la lucha ya se extingue, 
por doquier, de la muerte la amargura. 
Ya el odiado enemigo se distingue 
alejándose de prisa en la llanura. 
 
Ya los fieros enemigos se alejaron, 
no resuena el ruido de sus botas, 
nos pasaron por encima y nos ganaron, 
nos dejaron en derrota. 
Perdimos, perdimos, perdimos otra vez. 
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5. La Ironía de Babel 
 
 
Los templarios habían descubierto el secreto durante las noches de insomnio, abrazados a 
sus compañeros de silla, en el desierto donde soplaba inexorable el simún. Un secreto que 
habían arrancado trozo a trozo a los que conocían la capacidad de concentración cósmica de 
la Piedra Negra de La Meca, herencia de los magos babilonios porque a esas alturas estaba 
claro que la Torre de Babel no había sido más que un intento, ay, prematuro y justamente 
fracasado por la soberbia de sus diseñadores, de construir el menhir más potente de todos, 
sólo que los arquitectos babilonios habían hecho mal los cálculos porque, como había 
demostrado el padre Kircher, si la torre hubiese llegado a su culmen, su enorme peso habría 
desviado en noventa o más grados el eje terrestre y nuestro pobre globo habría exhibido, en 
lugar de una corona itifálica apuntando erecta hacia lo alto, un apéndice estéril, una méntula 
floja, una cola simiesca que colgaría penduleante, una Seskinah perdida en los vertiginosos 
abismos de un Malkut antártico, fláccido jeroglífico para pingüinos. 
El Péndulo de Foucault, Umberto Eco 
 
Conocida la ironía como arma (Jankélévitch), como disfraz (Sócrates), como danza 
intelectual (Booth), como carnaval (Bajtin), como presea (Kierkegaard), como can 
(Nietzsche), como marioneta (Fernández), como cura (Watzlawick), como diálogo 
(Ducrot), como máscara (Schoentjes), ahora se nos revela –al contacto con el discurso 
verbal de Les Luthiers– como torre de Babel. No podría ser otra la conclusión a la que 
lleguemos después de haberla visto titubear entre el hablar y el balbucir, entre la palabra y 
el ruido en el nivel fónico; después debatirse entre el morfema y el burlema, entre el pidgin 
y la lengua en el piso inmediatamente superior de la morfología y la sintaxis; después de 
vacilar entre el rito y la transgresión, entre la norma y el infortunio en los peldaños de la 
pragmática; después de alucinar por los corredores con los ecos de tantas culturas que 
hablan a la vez; después de patinar entre el decir y el no decir por las escaleras resbaladizas 
de la modalidad; después de flaquear por culpa del mal de alturas de los géneros 
discursivos en las terrazas de las superestructuras; y después de tambalear por el vértigo 
que producen los vientos encontrados de la comunicación y la enunciación en la última 
tabla al borde del discurso.    
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De la mano de esta metáfora, reconstruyamos a grandes pasos los principales momentos del 
análisis que hemos procurado. Contemplamos las bases de la torre abrazadas a la tierra por 
medio de oulipemas, paronomasias, metátesis, traducciones lipogramáticas, calambures y 
jitanjáforas. Ya en esa oportunidad advertíamos que la profusión de estas estrategias 
erosionaba la concepción del lenguaje; en efecto, ya no se trata de la roca imaginaria que 
sostenía el pensamiento, sino del erial abigarrado de guijarros por el que pueden respirar el 
sinsentido, la arbitrariedad pura o el absurdo en su más simple condición de conjunto 
indeterminado de sonidos que se hacinan en un nuevo lenguaje que dice a pesar de sí 
mismo. Hasta las unidades fraseológicas, piedras angulares sobre las que se podían edificar 
grandes discursos sin mucho esfuerzo, se ven desperdigadas por el piso, fracturadas y 
expuestas a la invasión de hiedras y musgos que las alteran y resignifican.  
 
Sobre tales cepas agrietadas contemplamos andamios morfosintácticos aparentemente 
rígidos e inmunes al paso de la ideología. Sin embargo, en ese eje estructurador del 
lenguaje pudimos descubrir la presencia de enunciadores absurdos que empezaban a oxidar 
los morfemas hasta poner a tambalear los puntos de contacto con simildesinencias, 
derivaciones y síntesis fantásticas, infortunios morfológicos y distorsiones semánticas. Por 
el efecto de esa corrosión ya podemos advertir que apenas tales andamios empiezan a ganar 
altura se mecen de tal modo que ya no sabríamos decir si lo que forman es español, francés, 
un pidgin o un pidgin de pidgin. Lo más notorio de todo esto es que, presos entre el léxico 
de una lengua y la gramática de otra, no sólo se apelmazan los cognados, los macarrones o 
los infortunios lexicales, sino también toda suerte de ideologemas y visiones de mundo, 
pues, al fin y al cabo, la ironía de Les Luthiers no sólo juega con las palabras, sino también 
con el material sociocultural del que están hechas, con su memoria, con sus huellas, su 
genética, su pasado, en últimas con su aire de familia. En este punto valdrá la pena indicar 
que en los estudios sobre la ironía se prefiere el ascenso por la sociolingüística, la 
pragmática y más allá; seguramente la ironía se aviste mejor desde la altura; sin embargo, el 
paso por la base y los ejes de la lengua nos ofreció tal profusión de cruces y travestimientos 
(sin contar los cuarenta procedimientos ludolingüísticos de Núñez), que sería prácticamente 
imposible negar su presencia en los primeros pisos del texto. Entre otras cosas, cabe 
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insinuar que el trabajo de Núñez (2007) será más valioso por lo que nos sugiere que por lo 
que nos dice su cuidadosa compilación de experimentos con la palabra. Sin embargo, la 
indagación sobre esa causa final vendrá de la contemplación de la torre entera, pues no por 
el hecho de que hayamos procedido metodológicamente nivel por nivel, se ha de entender 
que la imaginemos segmentada en compartimentos estancos. En este caso el todo es más 
que la suma de sus partes. Al fin y al cabo, no podremos olvidar los consejos de Hutcheon 
(2003: 244, 246):  
La ironía sólo puede aumentar la complejidad; ella no sirve para resolver la ambigüedad. La 
frustración que produce esta constatación es una de las numerosas razones que explican la 
dificultad de considerar la semántica de la ironía separada de su sintaxis o de su pragmática, 
de sus referencias a las circunstancias (textuales y contextuales) o de sus condiciones de 
utilización y de recepción. […] Cuando la ironía surge en el discurso, sus dimensiones 
semántica y sintáctica no se deben separar de los aspectos sociales, culturales e históricos 
del contexto en el que ésta se emplea. Las cuestiones de autoridad y de poder se codifican 
hoy en día dentro de esta noción de discurso, de la misma manera que en otro tiempo se 
hacía en la palabra “retórica”.  
 
Desde dichas consideraciones nos resulta claro que lejos de pensar la pragmática como el 
piso de arriba o mirador discursivo tendríamos que adivinarla como dispositivo de 
circulación a través de los diversos niveles de la torre. De esta forma determinaría tanto los 
roles de los sujetos que participan en los juegos de lenguaje como las reglas que los 
controlan. Bien podemos imaginar el caos que reina en la torre (bien llamada, entre otras 
cosas, babel) cuando en nombre del carnaval, por ella circulan sujetos que perdieron sus 
taxemas, que olvidaron su libreto, que tomaron rumbos estilísticos equivocados, que 
formularon generalizaciones o excepciones inesperadas y que de un momento a otro 
decidieron obedecer a otro aptum. A dicho caos añadamos que algunos de quienes 
intervienen en estos juegos asumieron tan en serio el pregón pragmático de carnaval, que se 
disfrazaron para la ocasión y, fieles al personaje de sus caretas, dejaron oír sus imitaciones, 
actuaciones e impostaciones, de tal modo que voces, ecos y distorsiones resuenan juntas 
por todos los corredores.  
 
Pensar, en efecto, en el papel de la pragmática como agente dinamizador de la circulación 
textual, a lo largo de todos los niveles de la torre, no sólo nos acerca al estado de la cuestión 
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de los estudios adelantados sobre la ironía, sino que también le da sentido a la inclusión de 
los primeros capítulos de este trabajo, ya que desde las intenciones, los juegos de lenguaje, 
los actos de habla, los contextos, las finalidades y los marcos de enunciación, será posible 
entender la ironía de Les Luthiers como un fenómeno consistente que se mueve a lo largo 
del texto y del discurso. En tal sentido, cobra vital importancia la reflexión sobre el 
infortunio, ya no sólo inscrito en el plano austiniano, sino presente en todos los otros 
niveles, en los que alcanza fuerza y efectos similares. De ahí que a lo largo de este trabajo 
nos hayamos ocupado de describirlo a través de conceptos directamente relacionados con él 
o incluso nos hayamos tomado la licencia de inventarle denominaciones. Recordemos, por 
ejemplo, su presencia en el plano fonológico y fonético en forma de jitanjáfora; más 
adelante, le agregamos la especificidad de morfológico para denunciar su irrupción en ese 
nivel, como fruto de la transgresión a las estrictas leyes morfosintácticas en desmedro del 
sentido; posteriormente, nos vimos abocados a imaginar infortunios lexicales cuando la 
pidginización irónica hacía de las suyas en una de las piezas analizadas; luego, tuvimos que 
reconocer la existencia de infortunios estilísticos, como consecuencia de infracciones en 
contra del principio del aptum (e incluso ahora nos preguntamos si no debimos agregar a la 
lista otros infortunios como los deónticos, superestructurales o taxémicos en 
correspondencia con aquellos procesos que en su momento analizábamos). Así, con la 
fuerza que cobra el fenómeno, no sería extraño que si se nos pidiera definir en pocas 
palabras la ironía en el discurso verbal de Les Luthiers, la concibiéramos (sin necesidad de 
meditarlo demasiado) como un infortunio pragmático con réplicas en todos los niveles del 
texto.   
 
Ya de retorno a la metáfora que nos convoca, agreguemos otro elemento de repercusiones 
insospechadas en la circulación por la torre. Sin embargo, para poderlo abordar tendríamos 
que ser consecuentes con lo que hemos venido pregonando y reconocer que la elección de 
esta imagen aporta al sentido también por lo que dice desde sí misma. Si bien le hemos 
impregnado la impronta de carnaval, no podremos olvidar que el término trae consigo el 
sentido milenario de la confusión. Para el caso de la ironía aquí analizada, dicha confusión 
viene dada ante todo desde la modalidad deóntica, pues en ella se compromete la 
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subjetividad, el acervo de creencias personales, la ética del individuo y el flujo de sus 
emociones. Más aún, notamos que en esta babel se comparte la esencia caótica de la 
primera, abigarrada –como la imaginamos– de imperativos sin respuestas, de órdenes 
generadas desde esquemas argumentativos distintos o de juicios alimentados con todo tipo 
de argumentos, falaces o no. A la larga, no sería otra la manera de conseguir que los 
humanos olvidaran –según el texto bíblico– su destino: cada quien vociferando desesperado 
desde su «deber ser», desesperado por encontrar en el otro un topos común para hacer 
posible la transacción persuasiva. He ahí otra faceta de la ironía, juicio de valor en medio 
de asuntos que despiertan sentimientos encontrados y que se constituye en la opción 
extrema de argumentar por la esencia, cuando de nada sirve hacerlo por la cantidad, por la 
cualidad, por el orden o por lo existente.  
 
Ya en los pisos elevados de lo superestructural, el caos no puede ser peor. Allí el 
travestimiento de géneros, a través de las rupturas estilísticas, cambios abruptos de 
tipologías, inversiones enunciativas y mutaciones de tonalidades nos revela el sinsentido de 
puertas que conducen al precipicio, escaleras interrumpidas, salidas falsas o pasadizos que 
no llevan a ninguna parte. Tal es el efecto de la ironía cuando enunciadores absurdos 
rompen las frágiles, pero necesarias divisiones que garantizan la unidad estilística, los 
límites entre géneros y la continuidad enunciativa. Finalmente advertimos que en la punta 
desnuda e inconclusa de la torre como fruto del caos de las bases y las estructuras, la ironía 
sopla fuerte; vientos de tonalidades intencionales absurdas colisionan con los de la 
predictiva y la apreciativa; el sujeto discursivo se nos presenta funámbulo entre el logos y 
el pathos, a punto de saltar al abismo como víctima, esta vez, de una ironía del sino90.  
 
A todo esto, Jankélévitch (1950) puede agregar a la reflexión algunas pistas que interpreten 
–esta vez desde el cinismo– el fenómeno que hemos venido contemplando. Recordemos 
que para el filósofo francés la ironía es una forma de conciencia superior; en el marco de 
                                                 
90 Acotemos asimismo que la elección de una metáfora como la de babel no es gratuita. A este punto de 
nuestra exposición cada vez cobra más fuerza la imagen del infortunio ya ni siquiera en el texto, sino también 
en el discurso. En ese caso, no habría mejor estrategia que proponer a un infortunio discursivo una imagen 
prototípica de lo mismo, un infortunio en sí mismo.   
 165
dicha consideración se acerca a la consideración del cinismo como una “ironie frénétique 
qui s’amuse à choquer les philistins pour le plaisir” (ibíd., 7). Sin embargo, tales golpes –
como lo afirma Schoentjes (2003: 194)– “más bien se dirigen para socavar los cimientos 
convencionales de la moral de los hombres, para encontrar una ética que estaría próxima a 
la naturaleza”. De ahí que Jankélévitch (1950: 95) llegue a afirmar que “le cynique croit à 
la fécondité de la castastrophe, et il endosse bravemente son péché pour que celui-ci s’avère 
imposible, insociable, intolérable; il fait éclater l’injustice, dans l’espoir que l’injustice 
s’annulera elle-même par l’homéopathie de la surenchère”. En tal intento, la ironía 
carnavaliza –como también lo hemos venido comprobando en este trabajo– los lugares 
comunes, los discursos, los topoi, no propiamente para destruirlos, sino para desnudarlos en 
sus paradojas internas, para inflar sus debilidades, para caricaturizarlos y en tal condición –
sin ningún atenuante– ponerlos a comparecer frente al público, lo que revitalizará su 
carácter terapéutico desde el pensamiento de Watzlawick. Por ende, dice Jankélévitch 
(ibíd., 90):  
 
L’ironie est comme un detective qui veut avoir son prisonnier vivant, et qui prolongerait 
même la vie de ce prisonnier pour en savoir davantage. De là la nature analytique, excitante 
de l’ironie: l’ironie, mimant les fausses vérités, les oblige à se déployer, à s’approfondir, à 
détailler leur bagage, à révéler des tares qui, sans elle, passeraient inaperçues; elle fait 
eclater leur non-sens, elle induit l’absurdité en auto-refutation, c’est-à-dire qu’elle charge 
l’absurde d’administrer lui-même la preuve de son impossibilité; elle fait faire par l’absurde 
tout ce que l’absurde peut faire lui-même.       
 
Fácilmente podemos trasvasar tales descripciones al caso de tantos discursos que se dan 
cita en la obra de Les Luthiers (el político, el religioso, el militar, el psicológico, el musical, 
el académico…), todos ellos obligados a desplegarse, a profundizarse, a mostrar su 
equipaje, a revelar taras que, sin la ironía, pasarían inadvertidos, gracias a todos los 
mecanismos que hemos rastreado, en los que las voces de los enunciadores absurdos hacen 
su mejor papel hasta ofrecernos la prueba de su imposibilidad. Tales consideraciones nos 
inducen por su fuerza a otra fuente del mismo tenor que nos permitiría expandir un poco 
más las resonancias de la ironía en el discurso de Les Luthiers; esta tiene que ver con el 
abordaje del cinismo en el plano del proceso cósmico desde la interpretación de Sloterdijk 
(2003) y concretamente en cuanto al valor de la lengua sacada. Afirma el autor:  
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La obediencia es el primer deber del niño que posteriormente se convierte en ciudadano. En 
las trapacerías entre niños ella no desempeña, por el contrario, ningún papel, y aquí el decir 
“no” y la autoafirmación no resultan difíciles. Allí donde se discute apasionadamente, con 
frecuencia se llega a un punto en el que ya no se puede seguir sólo con palabras. Es 
entonces cuando el cuerpo sabe ayudarse, uno saca la lengua y emite un sonido que deja a 
las claras lo que uno piensa del otro. En ello hay una energía plena; y junto a muchas otras 
ventajas ésta tiene la de la univocidad (227-228). 
 
Añade más adelante el filósofo alemán que “sacar la lengua dice no con muchos armónicos: 
puede haber agresión, repugnancia o burla, y alude a que aquel a quien se dirige es 
considerado como un idiota o un hatajo de nervios” (ibíd., 228). Todo ello acaso nos haga 
pensar en la ironía del grupo argentino como una clara sacada de lengua a los textos, a los 
lenguajes, a los discursos, a las historias, a los topoi por los que navegan nuestras 
comunidades discursivas. Estaríamos una vez más ante una definición de ironía como 
bufonada trascendental, como lectura del mundo, como actitud ante la vida, como postura 
vital. Probablemente, siguiendo el hilo de Sloterdijk (ibíd., 229), reconozcamos en la 
propuesta estética del grupo argentino una postura cínica, ya que “frecuentemente, la 
verdad tiene enunciados que van contra todos los convencionalismos, y el quínico 
desempeña el papel de un moralista que pone de manifiesto que hay que chocar contra la 
moral para salvarla”. Quizás, al levantarnos con su ironía otra torre de babel que se 
desplome por la fuerza de sus propias contradicciones, el grupo argentino nos evite la 
estrepitosa caída de la que –acaso sin saber– seguimos construyendo con nuestro propio 
discurso.  
 
Por último, cabe decir que este funcionamiento de la ironía consigue en el público unos 
notorios alcances retóricos. Tener en frente esa torre –infortunio en sí misma– construida 
con los mismos lenguajes, con los mismos discursos, con los mismos topoi de quienes 
asisten al espectáculo suscitará en ellos un inevitable signo de adhesión (Perelman), 
parecido al encanto del acto de marionetas, que ya nos refería González (2006). En efecto, 
ver en escena los aparatosos movimientos del ser humano y sus discursos –con todas las 
voces que de allí emanan– provocará un diálogo de insospechadas resonancias entre un yo y 
un tú, en el que la obra del primero recibirá una poderosa acción interpretativa del segundo 
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de cuya transacción se generarán nuevos sentidos; sentidos que a su vez –por la magia de la 
relectura– convertirán la obra del grupo argentino en una bienhadada suerte de textos 
errabundos. Precisamente, al comentario final sobre este proceso, podríamos trasplantar las 
palabras que propusiera Eco (1998: 48), luego de haber pasado revista a las mentiras e 
ironías de Cagliostro, Manzoni, Campanille y Pratt:  
 
Así se vuelve errabundo un texto. Y en esta bruma que afecta al espacio y al tiempo nacen 
los mitos, y los personajes emigran hacia otros textos, se instalan como nativos en nuestra 
memoria, como si hubieran existido desde siempre en la memoria de nuestros padres, 
jóvenes como Matusalén y milenarios como Peter Pan, de suerte que a menudo nos los 
encontramos hasta donde no son narrados, e incluso —al menos tanto les es dado a los 
niños— en la vida.    
 
Ya bien podemos augurarle a Johann Sebastian Mastropiero vida más joven que la de 
Matusalén y más milenaria que la de Peter Pan. Ya lo podemos imaginar, errabundo, de 
una comunidad discursiva a la otra, siempre y cuando los topoi de la identidad, el amor, la 
religión, la política, la guerra, la ciencia… conserven algún hilo textual con sus canciones, 
de modo que sea posible carnavalizarlos. Ya podemos esperar las risas, los aplausos y las 
adhesiones del público, pues al fin y al cabo, ese es uno de los ingredientes que tiene el 
humor de Les Luthiers para que haga reír: retórica de ironía. 
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Conclusión  
 
 
Cumplido el recorrido anunciado a través de los textos del corpus seleccionado –y con 
fundados indicios para ampliar las observaciones a toda la obra de Les Luthiers– puede 
apreciarse la presencia de la ironía en los diversos niveles del texto de la siguiente manera:  
 
En el nivel fonológico y fonético, la ironía del grupo argentino se alcanza a apreciar gracias 
a procedimientos como la explotación de rasgos fonéticos diferenciadores de lenguas 
distintas; el aprovechamiento de pares mínimos fonológicos, paronomasias, metátesis, 
calambures y transformaciones-traducciones lipogramáticas; y el cultivo de la jitanjáfora. 
Estos mecanismos, estrechamente relacionados con el Oulipo (Ouvroir de Littérature 
Potentielle) y sus mejores representantes (Pérec, Le Lionnais y Queneau), al igual que con 
los trabajos de Carroll y Serra, consiguen carnavalizar el lenguaje desde sus niveles más 
elementales y despiertan un primer diálogo de voces absurdas e irónicas con la complicidad 
del código sonoro de la lengua. En el nivel morfosintáctico, la ironía irrumpe de la mano de 
burlemas, derivaciones y síntesis fantásticas, infortunios morfológicos, simildesinencias y 
distorsiones semánticas, como fruto de juegos con los morfemas y sus reglas de asociación; 
esta manipulación llevada al extremo en el marco de lenguas en contacto puede conducir 
hasta la generación de un pidgin carnavalesco en el que se dan cita las traducciones 
homofónicas, las voces inventadas, los desplazamientos de acentos, las paronomasias, la 
traslación de significados y los infortunios lexicales.  
 
Ya en el campo de la pragmática, la aparición de la ironía se explica fundamentalmente 
desde la violación de los roles de los participantes y de las normas de los juegos de lenguaje 
que los convocan, al abrigo del principio del aptum. Allí una variada mezcla de 
anacronismos, desaciertos, malas apelaciones, violaciones de condiciones preparatorias, 
isotopías de impotencia, juegos de homonimia, generalizaciones inapropiadas, evasiones 
extremas, infortunios estilísticos, reticencias, pretericiones, parodias, hiperbolizaciones, 
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inversiones, al igual que actos viciados, huecos, insinceros dan cuenta de un complejo 
entramado de rupturas, a través del cual la ironía se asocia a la metáfora del espectáculo de 
marionetas en torno a topoi de alta vigencia y capaces de convocar numerosa audiencia. 
Del mismo modo, se advertirá un hábil aprovechamiento de la modalidad (ante todo, de la 
deóntica), del cual se desprenden significativos matices argumentativos que relacionan este 
trabajo con los estudios actuales sobre la ironía en cuanto a su condición de juicio de valor, 
a su definición de rechazo por la alabanza y a su preferencia por argumentar desde las 
esencias.  
 
Posteriormente, en el plano de las superestructuras textuales, el travestimiento de géneros 
emerge como uno de los procedimientos irónicos preferido por el grupo argentino, gracias a 
lo cual se propician rupturas estilísticas, cambios abruptos entre tipologías, inversiones 
enunciativas y cambios de tonalidades. Sin embargo, en este nivel las manifestaciones de la 
ironía se revelarán en formas prácticamente insospechadas; en este caso, el texto analizado 
anunció su presencia desde la elección misma de la tipología textual, desde la degradación 
semántica, desde el acto de habla de nombrar, desde las tonalidades enunciativas (con 
especial manifestación en la predictiva y apreciativa) y desde la construcción de los sujetos 
discursivos (fundamentalmente, en el emotivo y en el ético).  
 
Terminado dicho recorrido, puede concluirse que la retórica de la ironía en el discurso 
verbal de Les Luthiers funciona como infortunio pragmático con réplicas en todos niveles 
del texto y el discurso. Este infortunio (al que incluso podríamos llamar –por su fuerza 
argumentativa– retórico) consigue la adhesión de una comunidad discursiva, de suyo 
extensa, gracias a la carnavalización de los lenguajes y visiones de mundo que allí se 
comprometen. Dicha conclusión dialoga con otras concepciones de la ironía, como aquella 
que la reconcilia con el cinismo, gracias a lo cual es posible pensarla como la 
carnavalización llevada al extremo de los discursos del ser humano, no propiamente para 
destruirlos, sino para redimensionarlos, gracias a la explotación de sus expresiones 
cristalizadas, estereotipos, caricaturas, ideologemas y paradojas internas, lo que daría pie 
para pensar en cierto carácter terapéutico, acorde con las visiones de Jankélévitch (1950), 
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Watzlawick (1994), Sloterdijk (2003) y el mismo Schoentjes (2003). En última instancia, 
ampliando la opinión de uno de los integrantes del grupo desde lo musical a lo discursivo, 
podríamos decir que Les Luthiers no se ríen del discurso, la historia, la cultura y el 
lenguaje, sino con ellos, en ellos y para ellos.   
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